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Se stie că elaborarea unui curs universitar necesită mulţi 
ani de $rtăă, începînd cu anii în care autorul acumulează cunoştin- 
ţe, se documenţează, experimentează, şi terminînd cu anii în care 
el face ultimele retuşuri la textul pe care l-a redactat. Dar pen- 
tru că ştiinţa progresează an de an, iar autorul însuși simte ne- 
voia de a-şi = cunoştinţele p de a-şi revizui unele din 
punctele sale de vedere, înseamă că şi cursul său va suferi, pe 
parcursul anilor, modificări şi perfecţionării continue, 


Deci, se poate trage concluzia că nici un curs universitar 
nu poate zi considerat definitiv, penru că nici un autor nu te 
avea pretenţia că şi-a spus ultimul cuvînt în legătură cu proble- 

mele ce fac obiectul lucrării sale, Desigur că în această situație 
se află şi cursul meu, cu atît mai mult cu cît eu însumi consider 

că redactarea lui este, în cea mai mare parte, provizorie, 


Dar iată care este, pe scurt, istoria elaborării acestui 
curs t 

In primii 8 ani ai activităţii mele la catedră (1950-1958) 
nu an a sarcină de predare. Am asistat doar la cursurile de teo- 
ria muzicii, compoziție, contrapunct = orchestrație ale unor pro- 
fesori de prestigiu (George Breazul, loan Ohirescu, Marțian Negrea, 
Alfred Mendelsohn, Ion Şerfezi şi Victor Giuleanu) şi am seminari- 
zat pe studenţii claselor respective, A piei B paza mine, perioada 
acumulărilor, a documentării şi a experiment ° 


In anul 1958 am primit sarcina de a preda teoria muzicii la 
cursanții nantun merg (în vederea susținerii examenului âe 
per pi A uen pr 1960 =se aranin E poani acestei i 

pline uden secție dagogice. ru ca rea s 
se desfăşura în conditii oft mai bune, mi-am e rat pla- 
n de lecții, care au constituit, pînă la urmă, embrionul ac- 
tualului curs, alcătuit din două volume. Redactarea Ş în 
et Cea se află în momentul de faţă, am realizat-o în anii 


De atunci au mai trecut câțiva ani, timp în care conţinutul 
cursului meu - prezentat studenților sub forn de prenges -a 
mai suferit unele modificări, care n-au fost însă redactate, deci 
n-au ut fi cuprinse în această ediţie. Pe de altă parte Însă 
t afectat prelegerilor nu-mi permite întotdeauna abordarea 
tuturor ape mi o se în forma re ~ cursului, De a- 
coca, recomand studen r care se pregătesc ru a sus em- 
monui de teoria muzi să studieze în egali epit atit mrd 
redactat al cursului, cît noţiţele luate în timpul legeri lor. 
Desi astfól sor ag e. vină posesori puet vanoinioe pregă 

xigen r examenului instan ne- 
e exercitării ori ae lor poeme me | n . w 


Autorul 


ARTA MUZICII 


CS ————————— 


QI LEGATURA BI CU CELBIALTE ARTE 


A. SENERALITAŢI 


Privită în lumina filosofiei marxiste, arta este "o 
formă a conştiinţei sociale, care reflectă realitatea în ima- 
gini", acestea fiina obţinute pe baza diferitelor combinaţii 
de culori, linii, volume, sunete, cuvinte, gesturi sau mişcări, 
După natura acestor imagini, pe care le numim de obicei imagini 
artistice, artele se deosebesc între ele, coea ce înseamă că 
fiecare artă reflectă realitatea prin mijloace proprii, speci- 
fice, aceste mijloace avînă uneori puncte comune, dar alteori 
fiină total diferite de la o artă la alta. 

. Omul, cel căruia i se adresează arta, vine în contact cu 
imaginea artistică prin intermediul celor două simțuri princi- 
pale : văzul și auzul. Pornind de la această constatare, putem 
face ò primă clasificare a artelor, luînă ârept criteriu sim- 
urile cu ajutorul cărora se percepe imaginea artistică., Ast- 
fel, artele pot fi de două feluri : vizuale şi auđitiye. 

-- In cadrul artelor vizuale deosebin : artele plastice(sau 
"artele frumoase”), adică pictura și sculptura (la care se a- 
daugă și grafica, artele decorative, arhitectura etc.) şi core- 
grafia (adică "arta dansului şi a baletului"), Artele auditive 
sînt : muzica şi literatura (sau "arta cuvîntului"). In ceea ce 
priveşte teatrul și cinenatoarafia, acestea sînt manifestări ar- 
tistice complexe, la realizarea cărora participă mai multe arte, 
atît vizuee cît gi auditive, 

In mod excepţional, imazinile folosite de artele vizuale 
pot fi reprezentate şi prin mijloace auditive, Astfel, cu ajuto- 
rul cuvintelor poate fi descria un tablou, o statuie, un edifi- 


ciu arhitectural, sau desfăşurarea unui dans. De asemenea, avînd 
în vedere că dansul este, aproape întotdeauna, însoţit de muzică, 
simpla ascultare a unei piese muzicale cu caracter coregrafic 
poate sugera ascultătorului imaginea vizuală a dansului. Dar a- 
ceste reprezentări auditive pu pot înlocui, în nici un cas, ima- 
ginile vizuale, adevăratul contact al omului cu mesajul transmis 
de un tablou, o statuie, un dans făcându-se numai prin interme- 
diul văzului, 

Tot în mod ARE EET imaginile folosite de artele at- 
ditive pot fi reprezentate şi prin mijloace vizuale, respectiv 
prin mijloace grafice, de data aceasta reprezentarea putinâu-se 
face cu multă.preoizie, Dar dacă ascultarea unei opere literare 
poate fi înlocuită foarte bine prin citirea în gînd a acesteia, 
deoarece în literatură interesează mai mult sensul cuvintelor 
decît sonoriţatea lor, în muzică situaţia este alta; citirea în 
gînă a unei partituri nu poate înlocui decît în foarte nică mă- 
sură ascultarea muzicii, arta muzicală fiind prin excelență go- 
norăe 

Se mai poate face constatarea că unele arte se desfăşoară 
în spaţiu, altele în timp, iar altele deopotrivă în spaţiu şi 
timp. De aici reiese că artele se pot clasifica şi după orite- 
riul cadrului în care ele se desfăşoară, Sînt deci arte spatiale, 
temporale şi mixte. 

In categoria artelor spaţiale intră artele plastice, în ca- 
tegoria artelor temporale intră muzica și literatura, sorearatia 


fiind o artă mixtă. De asemenea, manifestările artistice complexe 
(teatrul şi cinematografia) au un caracter mixt, ole deatăşurin- 


du-se atît în spaţiu cît gi în timp. Este interesantă părerea u- 
nor teoreticieni care afirmă că şi arhitectura poate fi conside- 
rată o artă mixtă, în cadrul marilor ansambluri arhitecturale, . 
care presupun perceperea succesivă a imaginilor, cît şi necesi- 
tatea unor reveniri şi comparații, 

Din cele de mai sus rezultă că arta muzicii are afinități 
evidente cu arta literaturii, amîndouă făcînd parte din catego- 
ria artelor auditive şi a celor tempor:.le. Deosebirea esenţială 
dintre muzică şi literatură constă în faptul că imaginile muzi- 
cale, construite din succesiuni şi suprapuneri de sunete muzicale 
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(uneori şi nemuzicale), au un caracter oarecum abstract, prezen- 
tînå o mare elasticitate în interpretarea ideilor şi sentimente- 
lor pe care le exprimă, pe cînd imaginile literare (poetice), 
construiţe din cuvinte, cu un caracter mult mai concret, fiind 
capabile de a exprima cu multă claritate orice gînd sau senti- 
ment omenesc. In schimb, dacă în literatură transmiterea emoyiei 
-estetice este condiționată de cunoaşterea profundă a sensului cu- 
vintelor şi frazelor, în muzică această transmitere se face mult 
mai direct, muzica apropiindu-se, din acest punct de vedere, de 
artele vizuale. 


B. RAPORTUL DINTRE ARTA ŞI OM 


Intre opera de artă și om poate exista raporturi dife- 
rite : de creaţie, de interpretare şi de vizionare sau auditie. 

In artele plastice, datorită specificului acestor arte, 
creatorul se identifică cu interpretul; sau, mai bine zis, în 
transmiterea operei de artă plastică lipseşte interpretul, deoa- 
. reco îndată ce opera a fost creată, ea poate fi pusă la dispozi- 
ţia iubitorilor de artă, fără a necesita intervenţia vreunui in- 
terpret. Este însă necesar de a preciza că opera de artă plasti- 
că nu se consideră a fi greată decît după ce i s-a făcut ultimul 
retuş. Aceasta înseamă că toţi cei care contribuie la realizarea 
unei picturi monumentale, a unei statui, a unui edificiu arhitec- 
tural, sînt creatori și nu interpreți, chiar dacă rolul celor mai 
mulţi dintre ei, în.procesul de creaţie, este doar acela de a con: 
oretiza condepţia artistică a creatorului principal. 

Cu totul alta este însă situaţia în muzică și literatură. 
Operele, de artă muzicală şi literară, desfăgurînâu-se în timp, nu 
pot ajunge la auditor decât prin intermediul interpretului, chiar 
dacă acesta, în unele cazuri, este acesagi persoană cu creatorul, 
au este chiar audiţorul (respectiv cititorul) însuşi, 

Prin urmare, observăm că gi din acest punct de vedere exis- 
tă asemănare între muzică şi literatură. Deosebirea constă, de 
data aceasta, în faptul că, în muzică, rolul interpretului este 
indiscutabil mai mare decît în literatură. Muzica fiind o artă 
prin excelenţă sonoră (aşa cun an afirmat mai înainte), opera de 
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artă muzicală nu-şi poate atinge scopul pentru care a fost crea- 
tă, decât dacă este ascultată. De aici se poate trage concluzia 
că, pentru cel care ascultă muzica, interpretul joacă un rol mai 
important chiar decît creatorul ! 

In coregrafie, teatru şi cinematografie problema creație- 
interpretare capătă aspecte mai complexe, pe care cadrul aces- 
tei luorări nu ne permite să le aralizăm, 


C. BIBMENTRLE MUZICII 


Fiecare artă este constituită din mai multe elemente, 
unele dintre acestea fiind comune mai multor arte, iar altele 
fiind specifice unei singure arte, 

Blementul ce. caracterizează artele temporale şi. mixte este 
zitmul, acesta reprezentînd, în general, orice. 
zată a unor urate, în muzică referindu-se Ta 
(muzicale sau nemuzicale), în literatură la duratele gilabelrr, 
iar în coregrafie la duratele mișcărilor corpului, omeneag. 

Deşi ritmul, în accepțiunea lui obignuită, este un element 
temporal, termenul "ritm" se foloseşte uneori şi în artele spați- 
ale, în special în arhitectură gi în artele decorative, în care 
cas el reprezintă succesiunea organizată a volumelor, a suprafe- 
telor şi a liniilor de diferite forme şi dimensiuni, Iată deci 
oi, în acest sens mai larg, ritmul poate fi considerat un element 
gomun tuturor artelor. In muzică, ritmul are însă anumite particu- 
larităţi, ceea. ce ne determină ca, în studiul artei muzicale, să 
denumi  deaeori acest element printr-un termen complet t : ritmul 
muzical. 

In afară de ritm, în: must să: pet a e serie de elo- 
mente, specifice acestei arte, dintre care cel mai important este 
melodia, aceasta reprezentind auooegiunea organizată a "fošltimi- 
lor" Coste vorba de înălțimile sunetelor musicale). Intr-un fel, 
am putea considera melodia ca un element comun și literaturii, 
dacă ne gînăim că recitarea sau lecţura sonoră a unei opere lite- 
rare presupune o anumită "intonație”, adică realizarea unor di- 
ferenţe de înălțime, care să reliefese sensul fiecărei fraze. 
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Deosebirea constă însă în faptul că, în muzică, melodia are un 
contur precis, deoarece ea este alcătuită exclusiv din sunete 
muzicale (sunete ou înălţime precisă), pe când în recitarea sau . 
lectura operei literare sînt. utilizate mai mult sunete mannaisala 
sau ovasi-muzicale, cu înălţime aproximativă, . 

Dacă încercăm să facem o analogie între muzică şi. artele 
plastice, puten considera că rolul pe care-l are meloâia în muzi- 
că este asemănător cu rolul pe care-l are desenul sau conturul su- 
prafuţelor şi al volumelor, în artele plastice. 

Ritmul şi melodia sînt considerate, pe drept cuvînt, ele- 
mentele cele mai importante, elementele de bază ale muzicii, 
Intr-adevăr, o anumită organizare a unei succesiuni de : mete mu- 
zicale, organizare făcută numai din punot de vedere ritmic şi me- 
loic, poate fi suficientă. pentru crearea unui oînteg,. adică a 
unei opere de artă muzicală în forma ei cea mai simplă, 

In legătură cu aceste. âouă elemente de bază ale muzicii, 
merită să fie remarcat faptul că, dacă ritmul poate exista (în 
practica muzicală) și independent de melodie (deoarece el poate 
fi realizat şi ou sunete muzicale), în schimb, melodia nu poate 
exista independentă de ritm (ohiar dacă ritmul respectiv esto re- 
dus la o simplă succesiune də durate egale). Acesta este motivul 
pentru care, în vorbirea curentă, termenul "melodie" se utilises- 
ză deseori pentru a denumi complexul “ritm-nelodie", termenul də- 
venind astfel aproape sinonim cu "oînteo”, De aceea, pentru a ox- 
prima mai precis ideea de “melodia”, ca ò "succesiune organisaţă 
a înăltinilor" (făcînd abstraoţie de ritm), se utilizează, de obi- 
cei, termenii : "linie melodică", "contur melodic” sau "melos", 

Toate celelalte vlemente ale muzicii au doar rolul de a ftm- 
bogăţi și de a amplifica opera de artă muzicală, oferind creato- 
rului şi interpretului posibilitatea de a exprima, cu maximum de 
plasticitate, cele mai variate idei şi sentimente umane, Aceste 
elemente sînt : armonia, agogica, dinamica, heei tisbral şi 
forma muzicală, $ 

Armonia se referă ja "învegmîntarea”" melodiei, pin utili- 
zarea simultană a două sau mai multe "voci" (înțelugină prin yoge 
orice sursă sonoră capabilă de a execut: o succesiune organizată 
de sunete muzicale). Această "înveşmîntare" a melodiei poate avea 
un caraoter polifonig, în cazul cînd fiecare voce exeontă o linie 
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melodică bine conturată; şi un ritm caracteristic; sau poaţe avea 
un caractâr omofonidy! Š% care. caz numai "vocea ptincipală" (cea 
care intonează "meloâia") se evidenţiază, pe cînă celelalte au 
doar rolul de a o "acompania", Unii teoreticieni consideră că ar- 
monia este al treilea element de bază al muzicii, Aceştia se re- 
feră însă mai mult la muzica cultă şi, în special, la cea tonală 
(aceasta fiind creată într-o anuriţă concepţie, pe care o denunim 
"axmonică'") 

In ceea ce priveşte termenul "armonie", el se atilizează gi 
în sensul de tehnică a realizării unei armonii, ceea ce ne deter- 
mină să propunem ca, pântru a delimita mai bine sensul de "armo- 
nie ca element al muzicii", să se utilizeze expresia "soncritate 
armonică", 

Agogica şi dinamica sînt elemente care aparțin mai mult ar- 
tei interpretative, creatorul mărginindu-ae deseori să lə indice 
cu aproximație, lăsînd astfel pe seama interpretului raalizsarea 
lor. Agogica se referă la diferențele de tempo (de mişcare, de 
viteză) ce apar în cursul unei piese muzicale, reprezentînd daci, 
într-un anumit fel, elementul de "interpretare a ritmului", Dina- 
mica se referă la succeziunea nuanţelor şi a agcentelor, reprezen- 
tînd elementul de organizare şi interpretare a "intensităuilor s0- 
noro". 

Coloritul timbral este un element al muzicii ce oferă orea- 
torului, uneori şi interpretului, multiple posibilități de a înbo- 
găţi opera de artă muzicală, prin utilizarea succesivă sdu simul- 
vană a diferitelor timbruri C"enloui sonore") ale vocilor omeneşti 
sau ale instrumentelox, 

Cît priveşte forma muzicală, aceasta reprezintă elementul 
ce se referă la construcția, arhitectonica operei de artă muzicală 
(construcție desfăşurată în tinp) , cu alte cuvinte, se referă la 
succesiunea şi îmbinarea diferitelor părți componente ale discursu- 
lui muzical, Forma muzicală epte elementul cel mai ea ba- 
zîndu-se pe existența telorialte elemente, în special pe ţa 
ritmului şi a melodiei, Pe de altă parte însă, forma muzicală ar 
putea fi considerată ca elementul de bază al oricărei opere de artă 
muzicală, deoarece procesul de creație, fie şi în cazul colti mai 
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simplu cîntec, include de la sine preocuparea pentru o anumită 
construcţie, o anumită arhitectonică, chiar dacă aceasta se re- 
duce doar la repetarea unui nucleu ritmico-nelodic format numai 
din două sunete |! 
x 
x z 


Besigur că aceste consideraţii referitoare la arta muzicii 
şi la legătura ei cu celelalte arte sînt cu totul insuficiențe 
pentru a trage concluzii asupra fenomenului artistico muzical, Ele 
au doar rolul de a înfățişa cititorului cîteva din caracteristi- 
cile principale alə artei muzicale, în scopul unei cît mai depli- 
ne înţelegeri a problemelor teoretice expuse în această lucrare. 


ŞTIINȚA MUZICII 
I IEG BI I8 
A. GENERALITAȚI 


La fel ca şi arta, ştiinţa este "o formă a conştiinţei 
sociale", dar care, spre deosebire de artă, "reflectă realitatea 
în noţiuni", acestea fiind obţinute în urma unor procése de gene- 
ralizare şi abstractizare a tuturor cunoştinţelor pe care omeni- 
rea le-a acumulat în decursul existenţei sale. Fiacare ştiinţă îşi 
are domeniul ei de cercetare şi de studiu, de unde decurge oroarea 
şi utilizarea diferitelor categorii de noțiwmi, specifics fiecărei 
ştiinţe în parte. 

In stadiu). actual al culturii, numărul științelor este deo- 
sebit de mare, iar clasificarea ştiinţelor se poate face după nu- 
meroase criterii, Dar nu este cazul de a aborda această problemă 
în lucrarea de faţă, Noi ne von limita doar să. constatăm că unele 
ştiinţe se ocupă cu cercetarea materiei şi a formelor ei de exis- 
tenţă (printre care un loc deosebit îl ocupă societatea omenească) 
iar altele au ca obiect de studiu însăşi gongtiința socială (oa 
reflectare a existenței sociale) şi formele acestei congtiințe. 
Este evident că gtiința muzicii face parte din această ultimă ca- 
tegorie. 

Mai este interesant de constatat că în cadrul fiecărei gti 
inţe există, pe lîngă preocupări strict teoretice, o serie de.pre- 
ooupări cu caracter practic, aplicativ, fără de care ştiinţa nu ar 
avea nici un rost în viața socială. Ba chiar, în decursul vremu- 
rilor, unele ştiinţe s-au scindat, dînd naştere la ştiinţe ou ca- 
racter preponderent teoretic, pe lîngă altele ou caracter prepon- 
derent practic. Spre exemplu,studiul vieţii animalelor se face as- 
tăzi, în mod teoretic, descriptiv, în cadrul zoologiei, răimintnă 
ca partea practică, de creştere raţională a animalelor,să fie stu- 
diată în cadrul zootehniei, Studiul teoretic al solului se face îi 
cadrul agrologiei, pe cînă latura practică, referitoare la luoră- 
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rile ce se fac asupra solului, în vederea cultivării sale, in- 
tră în domeniul agrotohnicii. Cauzele şi simptomele bolilor sînt 
studiate în cadrul patolopiei, pe cînd tratamentul lor face obiec- 
tul terapenticii. 

Tot astfel stau lucrurile și în ştiinţa muzicii, Fenomenul 
muzical este studiat, din punct de vedere teoretic, istoric, ot- 
nografic şi filosofic, în cadrul muziçologiei. Latu-a practică „de 
creație şi interpretare muzicală, se studiază în cadrul unor dis- 
cipline cu caracter tehnic, aplicativ, care formează împreună e 
ştiinţă ce ar putea fi denumită, prin analogie cu alte ştiinţe a- 
plicative. muzicoţehnie. Prin urmare, constatăm că ştiinţa musi- 
cii cuprinde, de fapt, două ştiinţe : muzicologia și muzicotehnia, 
fiecare dintre ele cuprinzând, la rîndul ei, mai multe discipline, 
pe care le vom analiza în cele ce urmează. 


B. DISCIPLINELE MUZICOLOGIEI 


Ia cadrul muzicologiei distingem următoarele discipline : 
acustica muzicală, teoria muzicii, estetica muzicală, istoria mū- 
zicii, etnografia muzicală şi pedagogia muzicală, 


1/ Acustica muzicală este o disciplină care face parte, în 
egală măsură, din muzicologie şi din acustica generală, Ba are oa 
obiect de studiu guneţul muzica], ca bază materială a muzicii, cît 
şi efeotul fiziologic şi psihologic pe care-l are sunetul musical 
asupra omului, Putem distinge deci o acustică muzicală  dăziale una 
fiziologică și alta psihologică. 

2/ Teoria muzicii este o disciplină foarte complexă, menită 
să ofere ò bază teoretică pentru studiul tehnic al tuturor elemen- 
telor constitutive ale artei muzicale. Ea cuprinde, la rîndul ei: 


a) teoria elementelor generate de durata şi de înălţimea 
suneţului, în cadrul căreia se studiază, din punot de 
vedere teoretic, ritmul muzical, agogica, intervalele, 
acordurile şi scările muzicale (ultimele trei consti- 
tuină baza studiului tehnic al melodiei şi armoniei): 

b) teoria vocilor gi a instrumentelor muzicale, în cadrul 
căreia se studiază particularităţile de timbra şi posi- 


SE e 


bilităyile dinamice (dar şi cele ritmico-melnâico- 
armonice) ale vocilor şi ale instrumentelor muzicale 
(această teorie fiind necesară studiului tehnic al 
realizării coloritului t $ 


c) teoria formelor. muzicale, în cadrul căreia se anali- 
zează felul în care este "construită" opera de artă 


muzicală, respectiv felul în care se succed gi se com- 
bină diferitele ei părţi componente, 


Y Estetica muzicală se ocupă cu studiul raportului dintre 
forma™ gi conținutul operei de artă muzicală şi, în general, cu 
toate problemele de ordin filosofic pe care le ridică creaţia şi: 
interprotarea muzicală, Desigur că această disciplină trebuie con- 
siderată ca o ramură a esteţicii generale, care cuprinde fenomenul 
artistic în totalitatea lui, Ea are contigenţe cu toate ştiinţele 
sociale, realisînă, astfel, legătura dintre acestea şi ştiinţa 
muzicii, ' 


4/ Iatoria muzicii, una dintre cele mai importante componen- 
te ale muzicologiei, este disciplina în cadrul căreia se studiază, 
pe baza d6dtimente lor, evoluţia artei muzicale (în special a celei 
culte), în decursul vremurilor, Ea este strîns legată de istoria 
celorlalte arte şi, implicit, de istoria generală a culturii, cît 
şi de *ntreaga istorie a dezvoltării societăţii omeneşti. 


5/ Etnografia muzicală este disoiplina care are ca domeniu 
de cercetare şi studiu arta muzicală populară (folclorul musical). 
Această disciplină poate fi consideraţă ca făcînă parte atât din 
muzicologie, cît şi din etnografia generală (oare studiază, prin- 
tre altele, cultura materială şi spirituală a popoarelor lumii, 
cu moravurile şi partiocularităţile felului lor de viaţă). 


6/ Pedagogia muzicală, aparținînd deopotrivă muzicologiei 
gi pedagogiei generale, se ocupă, în linii mari, ou problemele de 
educaţie muzicală, Ea este organic legată de psihologie, în ape- 


x) In estetică, prin "formă" se înţelege felul în care se 
sau se concretizează, în artă, un conţinut de idei şi 
te; nu trebuie să se confunde ou "forma muzicală“, care are un 
sens mai restrîna, referindu-se exclusiv la construcţia operei 
de artă muzicală, 
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cial de acele capitole care tratează psihologia copilului, precum 
gi de cele care tratează problemele de ordin psihologic ale orea- 
pioi şi interpre „ării artistice. O parte deosebit de importantă 
a pedagogiei muzicale o constituie metodica, în cadrul căreia se 
studiază diferitele "metode” utilizate în predarea disciplinelor 
muzicale dfn învățănintul general gi special de toate grâdaie. 

Fiecare dintre. disoiplinele muzicologiei îşi are locul ei 
în învățămîntul muzical universitar, scopul acestor discipline - 
fiinä, pe de o parte, pregătirea temeinică şi multilaterală- a vi- 
itorilor creatori (compozitori), interpreţi vocali și instrunen= 
tali, dirijori de cor şi de orchestră,iar, pe de altă parte, pre- 
gătirea muzicologilor : acusticieni (în măsura în care aceştia 
posedă şi o temainică pregătire de acustică generală), čeoreti- 
cieni, esteticieni (în categoria cărora intră şi criticii muzi- 
cali) istorici, folelorişti şi pedagogi erat ie care un 100 . 
împortant îl ocupă metodicienii) , 


C) DISCIFLINELE MUZICOTRENIEI 


Muzicotehnia, adică ştiinţa sau, mai bine zis, tehnica 
creației şi a interpretării muzicale, cuprinde următoarele disci- 
pline : scrierea şi citirea muzicii, contrapunctul, armonia ~., .- 
- orchestrația, compoziţia, interpretarea vocală şi instrumentală, 
dirijatul de cor şi de orohestră. 


1/ Scrierea şi citirea muzicii este disciplina în onâzul ` 
căreia se studiază totalitatea principiilor şi regulilor de nota- 


ție şi de execuţie muzicală, acest stuðiu presupimînă, în acelaşi 
timp, şi aplicarvua în pràctica muzicală a unora dintre principiile 
teoretice din cadrul "teoriei muzicii”. In mod concret, această 
disciplină cuprinde + 


a) diotatul muzical și solfegiul, adică scrierea musicii 
"după aus" şi citirea muzicii "cu vocea” (ambele fiină 
indispensabile însugirii oricărei discipline musico- 
tehnice) ; 


x) A nu se confunda cu "armonia ca element al artei musicale" 
pe 
care, de altfel, an den 
pentru ao deosebi a lia ca mad E pe ptr mer el artele 


E, Is 


b) citirea parţiturilor, adică citirea muzicii cu aju- 
torul pianului, prin "reducerea" partiturilor la po- 


sibilităile de execuţie ale acestui instrument (teh- 
nică necesară în special "dirijatului"). 


2/ Contrapunotul este disciplina care se ocupă cu tehnica 
suprapunerii a două sau mai multe melodii 2, adică ou realisa- 
rea unei "sonorițăți armonice polifonice” şi, implicit, cu însăşi 
tehnica compunerii melodiilor ce se pot preta la suprapuneri. 


3/ Armonia se ocupă ou tehnica înlănţuirii "acordurilor", 
care duce, pe de o parte, la "armonizarea" unei melodii (înveş- 
mântarea melodiei ou acorduri), iar pe de altă parte, la compu- 
„merea unei molodii pe baza unei succesiuni de acorduri. Cu alte 
cuvinte, armonia reprezintă tehnica realizării unei "sonorități 
armonice omofonioe" . 

4/ Orghectraţia este disciplina în cadrul căreia se studia- 
ză tehnica alternärii şi suprapunerii diferitelor tinbruri vocale 
şi instrumentale, în care se include şi tehnica utilizării nuan- 
telor (suprapunerea de timbruri presupunînăd o cunoaştere profundă 
a posibilităţilor dinamic: ale vocilor şi instrumentelor) .. Deci, 
orohestrația înseammă tehnica realizării "ooloritului timbrel” al 
unei piese muzicale. 


5/ Compoziţia este o disciplină mai Dita care se ocu- 
pă, în esență, cu tehnica "oonstruirii" operei de artă muzicală, 
conform principiilor teoretice referitoare la "formele musicale". 
Ea include însă şi aplicarea tehnicii contrapunotului, armoniei 
şi orohestrației, Cu alte cuvinte, compoziţia este o disciplină 
de sinteză, în cadrul căreia se studiază totalitatea mijloacelor 
şi procedeelor tehnice care duo la crearea operei de artă muzicală. 
Si, pentru că orice creaţie artistică înseamă, de fapt, transpu- 
nerea unui conținut de idei şi de senţimente într-o anumită formă | 
artistică, compoziţia presupune deci şi aplicarea principiilor de 
estetică muzicală, referitoare la raportul dintre formă şi conţinut 


x) In cazul TETIN termenul "melodie" este utilizat în accepţia 
complexă "ritm-melodie", 
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6/ Interpretarea vocală și instrumentală cuprinde, pe de e 
parte, totalitatea studiilor. menite să ducă la cunoaşterea și stă- 
pânirea cît mai perfectă a organului vocal sau a instrumentului, 
iar pe de altă parte, ea cuprinde studiul propriu-zis al inter- 
pretării unei creaţii muzicale, studiu în care locul de frunte 
îl ocupă tehnica utilizării resurselor expresive pe care le oferă 
agogica şi dinamica. ` | l 

7/ Dirijatul do cor și cel de orchestră sînt discipline mai 
cuprinsătoare, în cadrul cărora se studiază tehnica conducerii an- 
samblurilor vocăle şi instrumentale, Si, pentru oŭ ansamblurile 
sînt alcătuite din interpreţi, conducerea lor presupune,deci, un 
studiu aprofundat al tehnicii interpretative (în general). In plus, 
pregătirea . dirijorilor necesită şi un studiu temeinic al "citirii 
partiturilor” , 

In învăţăntatal muzical universitar, disciplinele muzicoteh- 
piei au un dublu rol : pe de o parte, ele oferă viitorilor masico= 
logi o bază muzicală "tehnică" (fără de care studiul muzicologiei 
nu poate fi conceput), iar pe de altă parte, aceste discipline pre- 


gătesc, în mod nemijlocit, -pe viitorii compozitori, interpreti vo- 
gali şi instrunentali, dirijori de cor si de orchestră. 


Lucrarea de față, deşi este intitulată Cura de "teoria mu- 
zicii", nu tratează totalitatea problemelor teoretice care fac 
obiectul disciplinei complexe "ţeoria muzicii”, despre care am 
vorbit înainte; ca tratează doar problemele cuprinse în prima 
parte a acestei discipline, adică numai cele referitoare la "ele- 
mentele muzicii generate de durata şi de înălțimea sunetului”, De 
altfel, în învățămîntul muzical din ţara noastră, termenul "teoria 
muzicii" este utilizat aproape exclusiv în această accepţie, avînă 
deci un sens mai reatrîna. 

Din motive de ordin metodic, lucrarea conține şi elemente 
aparținînă altor discipline (înrudite cu "teoria muzicii"), Astfel, 
sînt prezentate- unele elemante de "acustică, muzicală" şi altele de 
"soriere gi citire a muzicii" (de "notație şi execuţie muzicală"), 


a Îi e 


Alcătuită în felul acesta, lucrarea poate constitui o 
bază teoretică pentru studiul tuturor disciplinelor muzico- 
tehnice, iar, în acelaşi timp, ea poate fi considerată ca un- 
punct de plecare pentru studiul aprofundat al "teoriei muzicii" 
în sensul ei cel mai larg, ca şi pentru studiul celorlalte dis- 
oipline muzicologice. 
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SUNBDUL MUZICAL 


INTRODUCERI 


Sunetul (în general) este produsul vibraţiilor unui gorp 
elastig sonor. i 
- Corpul elastic sonor este cel ale cărui vibrații sînt 
cuprinse în limitele aproximative de 16-20.000 Hs (vi- 
braţii duble pe secundă). 
- Jozpurile elastice "nesonore” produc 'infrasunețe și 
- Yibraţia corpurilor elastice (sonore sau neson: e) se 
produce în timp şi în spaţiu. 
Producerea vibraţiei în timp aš nagtere la două elè- 
mente : 
Durata vibratiei 
Preoventa vibratiei.. 
Producerea vibraţiei în spaţiu dă naştere la alte două 
elemente : 


Amplitudinea vibraţiei 
Forma vibraţiei (diagrama vibraţiei) 
pur :  — sunetul pur există foarte rar în natură 


complex - vibrația unui corp elastic reprezintă, de 
fapt, un complez de vibrații suprapuse, 
cu durate, freovenţe, amplitudini şi forme 
diferite. Suprapunerea acestor vibrații dă 
naştere unor rezultante care, ajungînd în 
conştiinţa noastră, prin intermediul unde- 
lor sonore şi a organelor de audiție, se 
transformă în sunet. 


In funcție de raportul dintre cele 4 elemente ale vibraţiilor 
care se suprapun (durată, frecvenţă, amplitudine şi formă), resul- 
tanta poate fi percepută ca sunet muzica] sau nemuzical, In general 
dacă dintre vibraţiile suprapuse iese în evidenţă una (datorită am- 
plitudinii deosebit de mare faţă de a celorlalte vibrații), rezul- 
tanta este percepută ca sunet muzical, 


Sunet: 
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Nu există însă o graniţă precisă între sunetele muzicale 
şi nemuzicale (ex. : timpanul, clopotul, xilofonul au sunete in- 
termediare între sunetele muzicale şi nemuzicale) . 


l., Durata - derinde de durata vibraţiei - 

2.  Inăltinea - depinde de frecventa vibraţiei 

5. Intensitatea  - depinde de amplitudinea vibraţiei (dar şi 
de frecvenţă, legată de pragurile de audi- 
bilitate) . 


4. Timbrul - depinde de numărul şi intensitatea armoni-, 
celor superioare (forma, diagrama vibrației) 
In acustica generală, durata nici nu este considerată ocali- 
tate a sunetului, 
Calitățile sunetului ddera umiičoaróio elemente în 
muzică : 


. Durata : valorile de note <: 
gi də pauze 
Scările omofonia 
Şi - oara orală muzicale ” melodi a lifonia 
năblgan lavora isio oak ” 
A corâurile- armonia 


3. Intensitatea - nuanțele şi Dinamica 


accentele 


4. Timbru - vocile şi instrumentele - Coloritul - erehestrația 
muzicale timbral 
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C) ARMONICELE SUPERIOARE 


(aunete parţiale, sunete naturale, obertonuri, rezonanță 
naturală, spectru sonor) 


Pentru realizarea unei scrieri cît mai apropiate de a- 
devăr,von utiliza următoarele semne : 
z 


.17 8 `19 20 21 22 23 24 25 26 27 28 29 30 37 32- 


Armonicele superioare au fost descoperite de Pitagora (sec. 


VI î.e.n.) cu monogordul. 
El a stabilit şi raporturile de înălțime între armonice : 


d = octava perfectă (diapason | - Sfar Dyr = prin tot) 


? = ovinta perfectă (diapente - Viocsrerte = prin 5) 


Ei = ovarta perfectă (diatessaron -~ j [x Tero x por ~ prin 4) 


$= torta mro Ẹ = soxta mio 
$ = torța mică $ = sexta mare 
ĝ = meounda mare 1 = septima mio 
{É = secunda mică J = soptima mare 


Unii teoreticieni au omis ipoteza armonicelor inferioare, 


A LE SRSNTRIC ?) FT i 
— Timbrul devinde de numărul şi de intensitatea armonicelp; 
- Unele instrumente nu pot produce decît o parte din armor 


nice. Ex. : clarinetul nu produce decît axnonicele impay. 

- Timbrul este comparat adesea cu guloazea (din domeniul yi 
zual) + Suprapunerea armonicelor ae aseamănă cu suprapune 
rea culorilor în spectru. După Albert Layignag t 


Flaut ............. Albastru 

Oboi „,........... “Verde 

Com engles ....... Violet 

Clarinet .......... Brun-rogcat 
Fagot ............. Brun-închis 
Com... ......... Galben 
Trompetă-rombon ... Roga 
Timpan-Tobă ...... Negru 
Priangolo.......,.., Argintiu 
Instrumente de coarde Mai multe culori 


E. EXPLICATIA STIINTIFIC 


PRE E £:-7 0 a nr 3 aa G OA 


EO S Aa 


ORGANIZAREA MATERIALULUI SONOR 


A. INTRODUCERE 


a) Organizarea duratelor ——> Vaiorile de note gi pauze 
Scara muzicală generală 


scările muzicale 
corâurile 


b). Organizarea toălţiniler Ç” 
Intervalele : 4 


0) Organizarea intensităţilor +-Nuanţele şi accentele 
d) Organizarea timbruriler —> Instrumentele muzicale 


Deoi,prir organizarea materialului sonor, se obțin elemen- 
tele de bază (structurale) ale muzicii. Dintre aceste lenante, 
scara generală muzicală este. aceea care a dat naştere la cele mai 
dificile probleme de organizare. Soara generală muzicală este fm- 
părţită în ootave. 


Be DIVIZAREA OCTAVEI 
- De ce divisăm astăzi octava în 12 părți egale ? 
- De cînă este în uz această diviziune ? 
- Care erau diviziunile întrebuințate înainte ? 
- 0e alte diviziuni mai sînt întrebuințate azi ? 


Inainte de apariţia instrumentelor, intonația înălţimii 
sunetelor, cu vocea, nu era precisă. Instrumentele au precizat 
anumite înălțimi şi raporturi de înăltine, pe baza producerii 
sunetelor parțiale (la tuburile acustice: fie prin mărirea pre- 
siunii,fie prin găurire). Astfel s-au format diferitele scări mu- 
sicale populare care, prin evoluţia lor, au ajuns la scările mu- 
sicale cu 5, apoi cu ? sunete (acestea fiind teoretizate pentru 
prima dată de oamenii de ştiinţă ai antichității eline). Bi por- 
poau de la cele 2 intervale de bază : 


Diapason - octava perfect derivate din 
Diapente - cvinta perfectă primele armonios 
Diatessaron - ovarta perfectă 


nr SA 


Cvarta perfectă era divizată în patru părţi, formînd tetra- 
cordul. Intre sunetele tetracorâului erau tonuri (mari) şi səmi- 
onuri, (în genul diatonic). 
: e des mediu s-a perpeţuat această diviziune, luîndu-se 
ca bază octava, nu tetracorâdule a 
Acordajul instrumentelor, pînă prin secolul al XVI-lea, se. 
făcea pe baza sistemului netemperat pitagoreig, construit de acu 
tioien3., după principiul succesiunii covintelor, descoperit de 


Coasezaat “mai tîrziu ] pe as descoperirii lui Pitagora) . 


- Sol - Re - La - Mi - Si - Faf - not aeai ekaa akt 
Do- Fa- Bib- mib- tab- Reb- Bo1b- Dob- Fab- gibb- uibb- tabh- Robb 


Bi este mai sus decît Do cu l comă pitagoretot 24 (noa meu done) 
Rebb este mai jos decît Do cu 1 comă pitagoreioli= f$ 


Octava perfectă are aproximativ 51,20 come pitagoreice 
l ton temperat are aproximativ 8,55 come pitagoreice 
1 semiton temperat are aproxim, 4,27 come pitagoreice 


: SAE E E S 


GD 04) CN GH OS 05) (£ schisme) 
Tonul pitagoreic este mai mare decît cel temperat, Bemito- 
nul diatonio pitagoreic este mai mic decît cel temperat. 
Diferența între cvinta perfectă gi cea temperată oste de 
Pn = 0,0833 come pitagoreice = l schismă. 
Cromatizarea pitagoreică : 


Pai. N 


Octava perfectă are 51,20 come pitagoreice, 

Tonul pitagoreic are 8,70 come pitagoreice. 

Semitonul diatonic pitagoreic are 3,85 come pitagoreice, 
Senitonul cromatic pitagoreic are 4,85 come pitagoreice, 
Diferenţa între cele două semitonuri = 1 comă pitagoreică, 


D. SISTEMUL NETEMPERAT ZARLINO 
(Gioseffo Zarlino, ses. XVI) 


Folosit între secolele XVI-XVIII 


Do - Mi - Solf -saf 
(mai jos cu 1,75 come pitagoreice decît Do) 


1,75 come pitagoreice=coma mare Zarlino ( 75 ) 
Do - Iab- Pab - Rebb 
(mai sus cu 1.5 come pitagoreice decît Do) 


z n mare 
Se Za: Fe FER 
— . (nare) 


Coma sintonică = diferența dintre tonul mare și tonul mic=§ġ, 


Diferența între cvinta perfectă naturală gi AU pese 
este ae $y = 0,0909 come sintonice. 


In cromatizarea după sistemul Zarlino apar mai multe feluri 
de senitonuri,deoarece se utilizează mai multe feluri de come, din- 
tre care mai importante sînt t. 


Coma sintonică = ŞĂ (diferența dintre tonul mare şi tonul mio), 
Coma mare = IE (aicerenţa dintre sunetele enarnonice) + 


Benitonurile diatonice sînt pai mari decît cele aromatico. 
(invers decît la Pitagora). 

Intre sunetele care formează tonuri mari (Do-Re, Fa-501, 
La-S8i) pot exista 4 feluri de cromatizări. 


IL—|. = semitonul diatonte foarte mare 
N. = semitonul. cromatic mio 
L__ = semitonul diatonte mare. 


Intre sunetele oare formează tonuri mici (Rè-Mi, Bol-La) 
nu pot exista decît două feluri de oronati sări . 
Exemplu : $ 


X = semitonul cromatic foarte mio 
L = gemitonul diatónico mare 


— Octava perfectă = 55,80 zeta sintonioe * 
~ Tonul mare = 9,48 - 
- Tonul mie = 8,48 " bu 
~ Bemitonul diatonic mare 2 Jyo " ud 
— Semiţonul diatonic foarte mare æ 6,20 " e 
— Semitonul cromatic mic = 4,28 " e 
~- Semitonul cromatic foarte mic = 3,28 * „ 


octava perfectă 
tit Ce ul eogal- temperat 


= 9,30 " 9 
Semitonul egal-tempozat = 4,65 " " 
octava perfectă = 55,80 " " 
oprem Tonul pitagoreice = 948 " è 
Semi 
Atola e n pi e 
8 
e a TANS = 5,28: » i 


pai sai a) villas Holder (Anglia) , 
sec. XVII) 


Folosit între secolele XVII-XVIII 


Piţegora : Octava perfectă . = 51,20 come pitagoreice 
Zarlino : x = 55,80 " siutonice 


Perton, => = = 55,00 * nolderiene 


Coma holderiană este oreată artificial, pentru a face un 
compromis între coma pitagoreică (mai mare decît cea holderiană) 
şi coma sintonică (mai mică decît cea holderiană). 


Pitagora : tonul = 8,70 come pitagoreice 
.Zarlino i onul mare = 9,48 " sintonice 
Mercator-Holder: tonul =: 9,00 "” holderiene 


Valoarea comei holderiene nu poate fi exprimată prin fraoţie 
ordinară (coma pitagoreică = f$ ; coma sintonică = Bă , ci printe-u: 
radical î: 


Tonul holderian = 8,69 come pitagoreice 
coma holderiană = NES Tonul holderian = = 9,47 come sintonice 


In cromatizarea după slavom Moroator-Holder, semitonul dia 
tonio este mai mic (4 pome), iar cel cromatic mai mare (5 come). 

„ Ovinta perfectă holăerianăi este putin mai migă decît cea na- 
turală și putin mai mare decît cea egal-temperată (este însă mai 
apropiată de cea naturală), In savarţi, valoarea ei este: 

| naturală holderiană sgal-tomperată 
cvinta perfectă 176,09 176,07 175,60 


(Savartul este o unitate de măsură creată de Felix Bavart - 
începutul sec, XIX, Octava perfectă = 301,03 savarți). 


Evoluţia armoniei şi a formelor muzicale au făcut necesari 
dezvoltarea tehnicii modulatorii în muzică, ceea ce a făcut ca in- 


strumentele acordate netemperat, sau inegal-temporat, să nu mai co- 
respunâă, 
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In 1691, Andreas Werkmeister a enunțat teoria temperării egalej 
adică -a împărţirii octavei în 12 senitonuri egale. 

JS. Bach a consacrat-o prin "Das Mohltemperierte Klavier” 
în 1722. 

Valoarea semitonului egal-temperat se exprimă prin 2 


Octava se mai poate împărți = 1.200 cenți (1 semi- 
ton = 100 cenți), 
8,53 come pitagoreice 


Tonul egal-temperat = 9,30 ~” sinţonice 
8,85 ™" holâderiene 


(as orlins PON 


In muzica populară, în special în cea oriântală, apar di- 
ferite sisteme netemperate, care folosese tonuri mari gi mici, se-. 
mitonuri mari şi mici, sferturi, treimi, gesini, optimi de ton- sta, 

Exemple : 


In muzica indiană stă la bază sfertul de ton. Astfel + 
Tonul nare a 4 sferturi de ton 
Tonul mic = 3 ai a Erie 
Senitonul =z 2 e nin 


In muzica arabă, octava este împărțită în 17 treimi de ten. 
Astfel : 


Tonul = 3 treimi de ton 


Senitonul = 1 treime * * 
(impropriu) | 

In muzica psaltică (după Anton Pann) se întrebuinţează : 
Tonul mare 


Tonul mic > asemănător cu muzica indiană 
Tonul mai mic 
(semitonul) 


Diferenţa dintre tonul mare şi tonul mig, în muzica psaltică, 
este foarte evidentă Cena» exagerată) în anumite oadențe. 
Exemplu +t 


295. = 


Alteori, somitonul este mai mare, apropiindu-se de: mărimea 


In muzica populară românească apar diferite scări netemperate, 
specifice fiecărei regiuni. Exemplu: în unele regiuni apare foarte 
evidentă diferenţa dintre me mare şi tonul mic sE 3 ca în mu- 


Alteori apar chiar sferturi de ton : t 
In regiunile unde se cîntă cu » muzica populară vo- 
cală este influențată de intonaţia scării naturale : 


= 


. 
H. SCARA MUZICALA GENERALA EGAL-TEMPERATA 


pr e s e- 
onm Ocraro mare Ocko mis Pa sa 


(6543) Dop Dor Do d2 c! c? c3 c4 cs 


Repar seuf (5) z Ss 


REGISTRELE SARI MUZICALE CENERALE LI/NIADEREA. NSTRUNENTELOR >) 


AN. ET 


6, NOTAȚIA MUZICALA; NOTAȚIA DURATEI 


As GENERALITAŢI 

Cele patru proprietăţi ale sunetului muzical se pot re- 
prezenta grafie prin seme : seniografie (scriere prin seme). 

La început s-a notat numai înălţimea sunetolor (melodia) , 
deoarece ritmul era condiţionat de vers (de poezie). Din această. 
cauză, descifrarea notațiilor muzicale din antichitate şi din prima 
parte a evului mediu (pînă prin sec. XII), nu pot reda decît eiai y 
nativ ritmul mere pet i respective. 

Cam din sec, s-a început gi sti ai: ca urmare 
a apariţiei „sabia independente de vers, precum şi a contrapuno-— 
tului, SA 

Notaţia intensității și a timbrului a apărut mult mai tirziu, 
odată cu dezvoltarea muzicii instrumentale. 


B. NOTAȚIA DURATBI 
Noi vom începe studiul notațşiei muzicale cu notatie dura- 
toi, deoarece elementele generate de durata sunetului vor fi prime 
elemente pe care le vom studia în carul disciplinei noastre, O 


Incepută prin secolul XII, aajuns să se stabilească, prin 
secolul XVII, la forma guadrată și rombică î 


= Maxima 9 Minima 

c Longa ? Senininina 
CI Brevis b Fusa 

©  Semibrevia | Semifusa 


Pe parcursul secolului al XVIII-lea, valorile cole mai mari 
(maxima şi longa) au ieşit din uz. Celelalte valori au început să 
fie notate ovâl, adăugînâu-se şi două valori mai mici : 


DI Brevis A Brevis 
© Semibrevis o Notă întreagă 
? Senininina e Pătrime 
Mea p Optime 
9 Semifusa 7 Şaisprezecine 
, Troizecigidoimə 
Şaizecişipătrime 


Fiecare valoare de notă are şi pauza respectivă : 


ep 


Valorile de note şi pauze pot fi prelungite sau scurtate cu 
ajutorul anumitor seme : 


Valorile de note pot fi prelungite prin folosirea lega- 
X) și a punctului de prelungire. Pauzele pot 
ti şi ele prelungite prin folosirea punctului de prelungire (lega: 
to-ul de prelungire nu are nici un rost la pauze), Punctul de pre- 
dungire poate fi simplu sau dublu (folosirea triplului şi cvadru- 
plului punct nu este reconandabilă, îngreunînă citirea) î 


e di S 
Mr ER 
poe 


NOLE T, 
Punctul simplu de prelungire poate transforma diviziunea 
Yalorilor de note, din binară în ternară : 
ie II (diviziune binară) 
d. —— III (diviziune temară) 
In cazul acesta, punctul se numeşte constitutiv sau comple = 


x) = i tot ul bobitele į 
Tar curbura se faoa fe parton episk codiietor C Coina o este o 


gură voce pe portativ) : J s 7 Cînd sînt 2 sau mai multe 


voci : d 


PI pa 


Alteori, el au transformă diviziunea binară, oi reprezință 
doar o valoare adăugată, în care caz este necesar ca după nota cu 
punct (sau înaintea ei) să existe altă notă (sau pauză) care să 
confirme diviziunea binară : 


d. d ; 
P) j; = pe dear + IAR a Vinară) 


In acest caz, punctul se numeşte augmentaţiy sau suplimentar, 

Dublul punct nu poate fi decît auguentațiv (suplimentar) de- 
oarece, dacă ar fi considerat constitutiv (complementar), el ar da 
naştere- unei diviziuni septenare, care nu se întrebuințează în mū- 
-zică, decît ca diviziune excepţională : 


ERE seppo y. (diviziune el ppm nu se între- 


TOARE a mec Ea 
FIR 
a PIa eT i binară) 


Acecaşi situaţie este şi la triplul punot şi 
din care cauză se şi preferă înlocuirea lor prin scriitura dare fo- 
loseşte legate de prelungire : 


Prelungire nedeterminată (aproximativ, aa dublează valoa- 
rea notei) , 
Cînd coroana este pusă pe o Rasă :souzii, valoarea se măreşte 


cu mai mult, Cînd este pusă pe o notă lungă, valoarea se măreşte ou. 


Exomplu i 


(în ri Moderato) = ‘aproximativ . o 


2 
i 
RI d 


Cînă compozitorul vrea o prelungire excesiv de lungă, poate 
nota lîngă coroană termenul longa sau lung. Cînă vrea o prelungire 
mai mică, poate nota termenul corta. Uneori, coroana "corta" se no- 
tează printr-o coroană mai mică. 

Coroană mare /7N Coroană mică /n 

In notația fololorică se întrebuințează o coroană mică dar 
fără punct în mijloc 2 ^ (prelungire foarte nică), Acest semm 
inversat ( o ) înseamă o sourtare foarte mică a valorii, 


Valorile de note şi pauze nu indică durate absolute, „oi 
zelativyo. Intre valori există însă raporturi matematice, bazate pe 
diviziunea normală gi excepțională a valorilor. 

Diviziunea normală a valorilor este. binară, cu o singură ox- 
cepţie : valorile punctate, în oare punctul este considerat sonati- 
tutiy (sau complementar) . La aceste valori (punctate), prima divi- 
ziune este ternară, dar celelalte sînt tot binare. Datorită primei 
diviziuni, valorile punotate se numesc ternare (ar trebui să se nu- 
mească teznaro-binare) . 

Diviziunea binară ,..., . . . . . 2, 4, 8, 16 otc.. 

Diviziunea ternaro-binarğ . . . . . . 5, 6, 12, 24 ete, 


iat vezoazi propriu-zisă . . . 3, 9, 27, 81 ete, 


Orice valoare însă poate fi divizată în 2, 3, 4, 5, 6, 7:0to. 
părţi, In cazul diviziunilor exceptionale (care nu corespund divi- 
siunii normale) se utilizează valori împrumutate din diviziunea nor- 


mală, la care se adaugă gifre corespunzătoare diviziunii exceptio- 
nale, 


NT Zi 
Pop orei 


Valorile diviziunilor excepţionale sînt împrumutate ae la 
diviziunea normală "din stînga", Deci, în execuţie, valorile âi- 
viziunii excepționale trebuie oîntate mai repede. 


Ortografia franceză are la bază corespondenţa dintre diyi- 
ziunea ara binare şi a celor ternare t 


EFES -PP | PRR rreri errer Berre pA 
jä ADA sa. PEDR. 


Ortografia germană are la bază împrumutul valorilor "aia 
pica i (la fel ca la diviziunea valorilor binare) : 


AINAN. >> 


Ortografia germană are şi o variantă inconseovenţă, în care 
duoletul este împrumutat din diviziunea yalorilor binare (ca la. 


ortografia franceză). Nu recomand însă această variantă inconsee- 
ventă ! 
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6.) .. ROBARIA INALŢIMII 


A. ISTORICUL ROIANIBI UDOT 
Inălțimea a fost prima proprietate a sunetului, care a fost 
notată. Prima notație a fost găsiţă în  Mesopotania (datând cam âin 
anul 800 2.3.n,). Ea consta din semne puse lîngă cuvinte (muzica 
era un fel de acompaniament al versurilor), 

In antichitatea elină exista o notație vocală și alta ip- 
surumentală . 

Nu avem însă decît cîteva documente în notație elină, Se fọ- 
loseau literele alfabetului (elin). 

In evul mediu s-au folosit, de asemenea, literele alfabetu- 
lui (latin), pentru a nota înălţimea sunetelor. 

- Cam prin secolul àl VII-lea, pe lîngă notația alfabetică (Aj 
tera), a apărut și notația neumațtică (nouma = gest, respirație) į 
termenul este în legătură cu ideea reprezentării melodiei prin geas- 
"suzi (ca la "âirijat"); ideea este foarte veche : în heroglitele 
“egiptenilor, muzica era reprezentată printr-o pînă. Newumele indicau 
"în oarecare măsură, şi ritmul, în legătură cu prosodia e al 
de punctuație. Exemplu de noume : 

EMAER ZA A) 

Neumele însă nu indicau cu precizie înălțimea sunetelor, elə 

čvînd numai un caracter ajutător (memotehaio). 

Prin secolele X-IIL,neumele au început să fie sorise deasupra 
sau dedesubtul unei linii orizontale, care reprezenta un sunet de e 
înălțime determinată : la început fa (F), apoi de (0). Treptat s-au 
adăugat şi alte linii, pentru a preciza mai bine înălțimea sunetele» 
ajungându-se la ideea de portatiy (purtător de note). 

Multă vreme, portativul avea un număr variabil de linii, în 
funcție de necesităţi (dar portativul de 11 linii,despre care se 
vorbeşte în unele manuale, nu a existat niciodată, deoarece nu a 


fost necesar) è 


Nota: Se crede că invenţia portativului. este datorată lui Guido 
d'Arezzo (Aretinua), din prima jumătate a secolului al 
XI-lea.. 
In secolele XVI-XVII, numărul liniilor s-a fixat la 4, apoi 
la 5. Tot în această perioadă se fixează gi cele trei feluri de chei 


(fa, do şi sol), cu întrebuinţarea lor pentru diferite voci gi in- 
strumente, 


Soara muzicală generală din evul mediu era redusă la. 2 octave 
+ 1 notă adăugaţă în registrul grav (sec. X-XI) ı 


rABChDEFGaBAcdefy ab zane deva 
Această scară muzicală era bazată pe o înlănțuire şi îmbinari 
de hexacorâuri, formate din succesiunea t 


T = ton 
e [es | 2 |] s = seniten 


Hexacordurile puteau fi construite pe sunetele o (nu 4 
naturale), G (hexacordun durum) şi F (hexacordum malla). Se 
construi deci : 2 hoxacorduri naturale, 2 hexacorduri durum gi 


l molle. . 
Hoxacordum naturale 
(9 PE 90 A N T E N T ve 
Hoxacorðdum durum EN E 


Hoxacordum molle 
Eoee 0 8 A 
Nomenclatu ı alfabetică (literală) a notelor îngreuna însă 
înțelegerea. şi învățarea hexacordurilor. Din cauza aceasta, Guido 
d'Arezzo a introdus o nomenclatură nouă (silabică sau guidonică) , 


care a fixat numele celor 6 trepte din hexacoră, indiferent de 


gistrul în oare era plasat hexacorâul, Pentru aceasta, el a folos 
cântecul lui Paulus Diacunus, înehinat lui Ioan Botesătorul : 


/9- b-/  rs— 9- Mm Saăne- 7e__ b- 9-3. 


(După versiunea descifrată de Johann Wolff) . 


Pixind numele (silabics) celor 6 trepte ale hexzacorâului, 
Guido d'Arezzo à inventat solmizaţia (cântarea pe note). La melo- 
diile care depăşeau hexacordul, se făcea mutatia (mutatio un fel 
de modulație). Exemplu : 


yr Rè Mi 


La sfîrşitul secolului al XVI-lea, notația guidonică. (sila- 
bică) a fost completată de către Anselm von Flandern, cu nota Bi . 
(de la Sancte Ioannes). Se trece deoi de la bexacoră la heptagord. 
La mijlocul secolului al XVII-lea (la 1645), sa Malin | 
a înlocuit pe Ug cu Do (pentru a fi mai sonor la solfegiere *), 


0. BORTAZIVUL SI CHEIE, IN NOTAȚIA ACTUALA 
Fortativul are 5 linii, ou exoepția celor ou 1 linie, în- 

trebuințate pentru instrumentele care emit numai sgomote, sau pen- 
tru recitare (în care cas portativul nu indică înălțimea sunetului) 
Unele instrumente întrebuințează 2 sau 3 portative legate ou 
acoladă rotundă (ondulată) . 

La partiturile pentru cor sau pentru ansambluri instrumentale, 
portativele se leagă cu acoladă dreaptă. j 


————— 
x) Mieklian nassu de ast la Dominus sau do la * (composi- 
R, italian născut la sfîrgitul secoluiui al - A r 


- 5% = 


Cheile sînt de trei feluri : fa, do gi sol. Forma lor provini 
de la literele ce reprezintă notele respective. 


chei (15 chei, dacă punem fiecare sem de cheie pe cele 5 linii), 


Au fost utilizate însă numai 9 chei, apoi 7, rămîntnă astăzi în us 
doar 4 (sau numai 3). 


Läs] Lenor [erzo sgo Voling 
% 
ASTĂZI ÎN UZ 


Fiecare cheie, aflată în uz astăzi, are un anumit ambitus 
peste care, de obicei, nu se trece, pentru a nu se îngreuna citi- 
rea : 


Seme grafice ou ajutorul cărora se notează modificarea 
cromatică a înălțimii sunetelor. 


nstitutive (formează armura) 
Alteraţii : accidentale 


obligatorii 
de precauție E aaa iulia (în paranteză, sau 
puse deasupra notei) 
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Azmurile se scriu astfel (pentru cheile în us) ł 


D 


Armuri cu duble alteraţii nu există în practică. 
Există şi a`-erații care ars á sferturi de ton: 


== = | 

a) alteraţiile constitutiye 

Se scriu imediat după cheie, indicând elementele constitutive 
ale unui sistem muzical, Ele formează armura unei tonalități, 

Azmurile pot fi omoaene (cînd alteraţiile se succed la inter- 
val de ovintă perfectă, ascendentă sau descendentă) şi eterogene 
(oînă alteraţiile se succed la diferite intervale) ; acestea din 
urmă se folosesc numai în cazul culegerilor de fololor, la modurile 
cromatice, 

Teorotic, orice armură ar trebui să conțină 7 alteratii (în 
care s-ar include şi becarii respectivi). 

Alteraţiile de la armură au valabilitate pe tot parcursul 
piesei muzicale (sau pînă la schimbarea armurii),. Ele sînt valabile 
pentru toate registrele scării muzicale generale. In sec. XVII-IVII: 
armurile se notau : - 


Schimbarea armurii : 
b) Alteratiile accidentale (acoidenţii) 

Be soriu pe parcursul piesei muzicale, modifioînă elemén- 
tele constitutive indicate de armură. Pot indica ; modulație, oro- 
matism, revenire, | f 
Ele au valabilitate numai pînă la bara de măsură (cu excepția 
prelungirilor prin legato) şi numai la înălțimea la care au fost 
sorise, 


Efectul alteraţiilor accidentale este de sine stătător, fără 
să se cumuleze efectul alteraţiilor constitutive, Exemplu : 


AEE 
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- obligatorii 
c) Alteraţiile de precautie : _ facultative 


Au un caracter practic, deoarece din punct de vedere teore- 
tic nu este necesară utilizarea lor. De obicei, ele reprezintă al- 
terații accidentale de revenire, care depăşeso măsura în care au 


apărut cele de modulație sau gromatian. 
Cele facultative se scriu în paranteză ; uneori se Pa şi 


deasupra notelor (cu sau fără paranteză), 


E NOTAȚIA INTENSITAȚŢII 


A. 


Totalitatea nuanţelor şi acocentelor utilizate în muzică... 

Pînă în secolul al XVIII-lea nu erau utilizate decît două 
nuanțe : piano și forte. Ele reprezintă de fapt alternarea dintre 
poli şi ripieni (tutti) : dinamica teraselor; sau reprezintă efecte 
de eco. Clavecinul şi orga nu puteau să execute decît 2 nuanţe 
(erau construite în acest fel). 

Abia în secolul XVIII, după J.S. Bach, au început să fie uti- 
iizate şi alte nuanţe şi mai alos schimbările progresive ale nuan- 
tolor (orescendo şi decrescendo). 

Se pare că primul care a utilisat oxesoende și daantacande a 
fost Johann Stamitz (1717-1757), dirijor al orchestrei din Mannheia, 
în Boemia, Aceste nuanţe mai erau numite "nuanțe savante”, 

Astăzi, dinamica muzicală se bazează pe foarte multe nuanţe 
şi accente, 


B. NUANȚELE 
Be notează sub portativ, cu excepția muzicii ou text, la 
care se notează deasupra ! j: 
Sînt reprezentate grafic prin termeni (notaţi în întregine 
sau pregourtaţi) , Aceşti termeni sînt de 3 feluri : 


a) 


Tormoni care indică o intensitate uniformă 
(PPP PPP) PP Pp Mp mf SI (W AP 


Uneori se utilizează termenii : mezza voce, Sotto voce, mormorando. 
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b) Termeni care indică o schimbare proaresiyă a intensității 


crescendo (oreşterea intensității) 
decrescendo, diminuendo ——— (desoreşterea intensității) 


Uneori se mai întrebuinţează termenii : 
rinforzano (rfz sau rint) = creştere energică, viguroasă 
y = la st 
perdendosi (perd sau perdenâ) deneuoguaze. pînă stingerea 


c) Zerneni care indică schimbarea intensității si a migcării 


- incalzando = orogtore ugt „apoelerare (sau numai accelerare, 


— calanâo, mancando, morendo, smorzando = descregtere şi 


Toți termenii de nuanțare pot fi însoţiţi dó alți termeni 
auxiliari, în scopul de a preciza mai bine felul cun trebuie in- 
terpretate nuanțele respective. Aceşti termeni sînt : molto, pocco, 
pochissimo, pù, assai, subito eto, 


C. ACCENTELE 

De obicei se notează deasupra notelor, 

Ele reprezintă evidențierea anumitor sunete dintr-o piesă 
muzicală, prin intermediul unei intensități sporite, faţă de cele- 
lalte sunete, 

Cuvîntul vine din limba latină : 

ad cantum, sinonim cu pros odă din limba elină. 

Acocentele pot fi de trei feluri : 

— ritmice (inclusiv cele metrice) 

- melodice 

- expresive 

Accentele ritmice şi melodice nu se notează (decît în anumite 
cazuri), deoarece elə rezultă din struotura ritmică şi meloâică a 
piesei muzicale. 

Accentele expresive, dacă rezultă din text, nu sînt notate; 
celelalte (care nu rezultă din text) se notează. Acestea se numeso 
accente impuse. 


m a 


Accentele impuse se notează astfel : 


— portato sau poco marcato 


(uneori are sensul de non staccato) 
= marcato 
A marcati~simo 
sf (3/2) aforzando 
YF (3/72 ) molto aforzando 
Se mai întrebuinţează şi termenii: fp, martellato, 


pronunziato, marcato., 
Execuția accentelor diferă de la un instrument la altul, 


D NOTAȚIA TIMBRULUI 


voci solistice (cultivate) 


voci solistice (cultivate) 
Vooi E EEE <C vopi de cor (necultivate sau senioultivati) 
o bărbați voci de cor (necultivate sau senioultivatij 


lea 
- de suflat <a alană 
complexe (orga) 
cu aro te 
- de coarde < fýri axtuș < lovite 


5 membrane 
de porouție< bare, plăci, tuburi eto. 


electronice 


- onomatopeice 
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a) Timbru individual 
- organic (exemplu : 1 vioară) 
- interpretativ (exemplu : 1 violonist) 


b) Timbru special 
Exemplu : soprană lirică, soprană dramatică, 
clarinet în Sib , com în Fa 
c) Timbru general 
Exemplu : timbru de sopran, de clarinet sau de corn 
à) Timbru de familie 
Exemplu : instrumente cu arcuş (în orchestra simfonică), 
familia saxofonilor, familia clarinetelor 


e) Zimbru combinat 
Diferite combinaţii de instrumente. 


In decursul istoriei muzicii a existat o anumită evoluţie 
în întrebuinţarea vocilor şi instrumentelor, Abia în sec, XVIII 
începe preocuparea deosebiţă în legătură cu diferitele combinații 
de timbruri (orchestraţia) . In secolul al XVII-lea se mai scriau 
piese care puteau să fie cântate deopotrivă de clavecin sau orgă, 
de vioară sau oboi etc. Se creează treptat şi echilibrul cel mai 
bun între instrumentele de orchestră, 

Notaţia timbrului constă, pe de o parte, din alcătuirea par- 
titurii (cu notarea numelui fiecărui instrument sau fiecărei voci), 
iar pe de altă parte, din semne şi termeni speciali, care indică 


schimbări de timbru. 
Deci : toua pa u 
Be PARTITURA 


Un grup de două sau mai multe portative unite, care ser- 
veşte la scrierea pieselor pentru două sau mai multe voci sau in- 
strumonte. In mod excepţional există şi partituri cu un singur 
portativ, cînd se scriu două voci sau instrumente pe un singur 
portativ, 


tu 


E e -i FE 
„E e ; 


Violina I 
Violino pai = Bari fono 
Violino 
Viola PBO s- 


In partitura de orchestră, instrumentele se aşează în ordinea 
următoare : 


Instrumente de suflat din lem : - flautul (flauto) 
- oboiul (oboe) 
- clarinetul (clarinetto) 
— fagotul (fagotto) 


Instrumente de suflat din alamă: - cornul (corno) 
- trompeta (tromba) 
- trombonul (trombone) 
- tuba (tuba) 


Instrumente de percuție t — Vimpanii (timpan) 
- alte instrumente 


Instrumente de coarde fără arcuş: - harpa (arpa) 
. - pianul (piano) 
Solistul (instrument, voce) sau corul (coro) 
Instrumente de coarde cu arcug t: - viorile (violini) 
- violele (viole) 


- violoncelele (violoncelli) 
- contrabagii (contrabassi) 


DART 


Numele vocilor şi instrumentelor se scriu întregi numai la 
începutul piesei. Pe parcurs, fie că se scriu prescurtat, fie că 
nu se mai scriu-deloc, 


C. SE SI CARE IND 8 ET 


a) La vocile omeneşti, fiecare silabă din textul cîntat pro- 
duce o schimbare de timbru. In pasajele fără text, tiubrul este 
diferit între cîntarda cu yocaliză și cea cu gura închisă. Cântarea 
cu. vocalisă se notează cu litera A (eventual şi alte vocale), Cîn- 
tarea cu gura închisă se notează cu litera M sau cu t--uenul 

Tot o schimbare de timbru reprezintă şi recitarea sau atrigă- 
urile Acestea se pot nota pe portativul obişnuit, sau pe o sin- 
gură linie. 


(recitare) (strigătură) 
(recitare) (on raens aproximative 


b) La instrumentele de suflat se poate schimba timbrul prin 
utilizarea surdinei (la instrumente de alamă) : 
gorn sord şi  senza sorå 
La com se schimbă timbrul şi prin introducerea mîinii în 
pavilion : 
bouché (+) şi libre (o) 
c) La instrumentele de coarde cu arcug există mai multe posi- 


bilități de sohimbare a timbrului : 


pizz şi arco ; sau + (pizzicato cu mîna stângă) 


sul tasto (pe tastieră) 
sul ponticello (lîngă N Şi a l'ord (inario) 
col legno 


con sorå şi senza sord 
Sul G, sul D, sul A, sul C etc. 
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Anumite indicații de digiţaţie sau coarde libere (o) 


Plaseoiete O SP ete. 


Arcuşele (mai mult indicație de tehnică) : M V 


d) La instrumente de coarde fără arcug 
La harpă se întrebuințează flageolete notate f (sună mai 
sus cu 1 octavă). 


La pian se întrebuințează pedala (Ped X ) şi surdina (con 
soră sau una corda), care modifică însă mai mult intensitatea. 


e) La instrumente de percutie sînt mulţi termeni care indică 
schimbări de timbru. Exemplu : 
La Piatti : colla bacchetta : - di timpani 


- di lẹgno sau 2 Pitti 
- di ferro 


f) Ia orgă si la instrumentele electronice există foarte 
multe posibilităţi de schimbare a timbrului, notate prin diferiţi 
termeni, unii reprezentină nume de instrumente muzicale, 


E 5 = 
(9) ABREVIAȚII (PRBSCURTARI) IN NOTAȚIA MUZICALA 


Seme sau termeni prescurtaţi, în scopul simplificării nota- 


iei, sau al economiei de timp (pentru scriere) şi spaţiu (economie 
de hîrtie). 


A. ABREVIAȚII IN NOTAREA DURATEI 


- Prelungirea gi scurtarea valorilor de note : 
a) Punctul de prelungire ( d. d. etc.) 
b) Staccato, staccatissimo, mezzo-staccato (mezzo-legato) 
f = aprox. T? i t = aprox. P7 f = aprox, p 4y 
i > BE (sau p y) Ara 
f f = aprox., grp? 
c) Legato de prelungire nedeterminată (legato francez) : 


f= pînă la încetarea vibraţiilor (la unele instrumente de 
percuție, sau la harpă şi pian) ; 


la celelalte instrumente poate să însemne o prelungire 


foarte mică : udă = aprox, ED 


a unui sunet sau a mai multor sunete 
(în valori ĉe optimi, şaisprezecimi, treizecişidoimi şi gaizecişi- 
pătrimi) : 


a) 


ea Ma Op OM 


PENE ee pe 0 3, 
La diviziuni excepţionale : 
-Aa?a m IRI 


— 
=, 


mă a JO Ja 
A = 


Execuția se face luînd în considerare valoarea unei singure 
note (nu adunînâu-se cele două valori) : j= J PP 


= 
d - PRE 
c) Cînd se uţilizează valori mici, sau cînd tempo-ul este 
repede, repetarea capătă numele de trenolo. 


b) e "o ofa 


- Notarea pauzelor în știme și partituri : 


Astăzi nu se mai utilizează aceste combinații, ci se noteasă 


astfel : = 


Pauza generală se notează cu G.P. 


b) In unele partituri (moderne) de orchestră, pauzele nu sẹ 
notează deloc. In alte partituri nu se scriu nici portativele res- 


pective ale instrumentelor care au pauză (în partituri de buzunar 
sau în unele partituri moderne). 


- gogica notată prin săgəți (în loc de termeni) : 
—— (accelerando, stringenào) 
~ (rallentando, ritenuto, ritardando) 
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B. ABREVIAPII IN NOTARBA INALPIMII 
- Semele de octavă : 
> mac ae | EE OE 
oia eA | DOE a 9 e pei ipera ga v e J 
con BE alta | con SIE bassa__....... | 


In multe ştime sorise de mînă, cheia şi armura nu ge soriu 
decît la începutul piesei (nu este însă corect). 

Stenografierea acorâurilor : 

— basul cifrat 

- melodia însoțită de litere (numele notelor) şi de cifre 

— melodia însoțită de indicarea griturii (pebtru ghitară) . 

0. ABREVIAȚII IN NOTARBA INTENSITAȚII 

- Notarea nuanțelor şi acòentelor prin seme şi inițiale : 
(Vezi capitolul "Hotaţia intenaiţătii”) 

D. ABREVIAZII IN NOTAREA TIMBRULJI 

- Desdaviiiea: numelui vocilor şi instrumentelor $ 
SATB FL Ob 01 Fg ete. 


— Beme şi prescurtări de termeni care indică sohimbäri 
de timbru : 


(Vezi capitolul "Jotaşia timbrului") 


E. ABREVIAȚII COMPLEXE 
- Semele stenografice ale unor ornamente : 


e ine de ce 7 | 
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- Repetarea fragmentelor aioi, pînă la 2 măsuri : 
/ = repetarea unui timp 
"enegi” /| = repetarea nnei măsuri 
| = repetarea a două măsuri 


- Repetarea fragmentelor ce depăşesc 2 măsuri : 
(D'al segno) Fine 


|: l i ve. se $ | 


- Dublarea instrumentelor în orchestră : 
a2 a3 19 (1) 20 (I1) etcs 
POLUARE ti 
Col F Lauto AA A A 

etc. 


- Sorierea abreviată a canoanelor t 
ain S c Pine 


— Intrebuinţarea termenilor : sempre şi simile. 
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(DB ORNAMENTELE 


A. INTRODUCERE 


In practica muzicală, reliefarea anumitor sunete din ca- 
drul melodiei (adică scoaterea în evidenţă a anumitor sunete) se 
face de obicei prin accentuare (care constă dintr-un p'us de ir- 
tensitate) . 

Uneori însă, accentuarga unui sunet este însoţită de gr- 
pamențarea lui, cu ajutorul altor sunete, de obicei, de scurtă du- 
rată, care se execută înainte sau după sunetul respectiv, Alteori, 
reliefarea sunetului se face exclusiv prin orpanentare (cum este 
cazul la inatrumentele care nu pot realiza accente). 

Pe de altă parte, creatorii şi interpreţii (populari sau 
culţi) introduc uneori în discursul muzical anumite sunete, de o- 
bicei de scurtă âvrată, sau anumite fragmente melodice cu caracter 
auxiliar, care au rolul de a îmbogăţi pi de a întrumuseta linia 
melodică. Astfel s-au născut ornamentele, numite uneori note orna- 
mentale, meliame sau broderii. Deci, prin ornamente înţelegea su- 
notele sau fragmentele melodice auxiliare, care au ca Scop fie re- 
lietfarea anumitor sunete din oaârul melodiei, fie îmbogățirea şi 
inf runuseţarea liniei melodice. 

Pentru a studia sistematic ornamentele, este bine să le 
împărțim în trei categorii : 


l. Ornamente propriu-zise (cele mai importante şi mai 
utilizate) 
2, Procedee de execuţie ou caracter ornamental 
3. Fragmente melodice, sau melodico-armonice, cu caracter 
ornamental. 


Fiecare din aceste trei categorii cuprinde mai multe feluri 
de ornamente, La fiecare fel de ornament pe care-l vom studia, vom 
avea în vedere următoarele puncte : 


a) originea 
b) utilizarea 
c) notarea 
d) execuţia. 


B. ORNAMENTELE- PROPRIU-ZISE 
In această categorie distingem 4 feluri de ornamente : 


apogiatura ornamentală, morăentul, arupetul şi trilul. Le von stu- 
dia pe rînd, 

Deci, vom începe cu apogiatura ornamentală (din limba italia- 
nă : appoggiatura = sprijin, reazen). 

In cuprinsul unei melodii apare cîte un sunet cu caracter or- 
namental, de cele mai multe ori de durată foarte scurtă, care, în 
execuţie, se "sprijină" pe un gunet de bază al melodiei, fiind le- 
gat de acesta (între sunetul ornamental şi cel de bază executin- 
du-se un legato) şi luîndu-se durata de execuţie din durata sung- 
tului de bază. 

Acest sunet ornamental apare, de cele mai multe ori, înaintea 
celui de bază, Sînt însă şi cazuri cînd apare după cel de bază. 


Bxemplu : 
mht ce: e 
anterioară) posterioară) 


Uneori, în loc de un singur sunet ornamental, apare un grup 
de 2 sau mai multe sunete. Exemplu $ 


(sunet de bază) (omanentare (ornamentare 
anterioară) posterioară) 
Acest ornament, care constă dintr-unul sau mai multe sunete, 
de obicei de durată foarte sourtă, executate înainte sau după un 


sunet de bază al melodiei, se numeşte apogiatură oranentală. 
No ta: Este necesar să se specifice "ornamentală", pentru a nu 
se confunda. cu apogiatura (propriu-zisă) din armonie (care 
este o "notă melodică" sau "notă străină de acord”), 
După locul pe care-l ocupă apogiatura faţă de sunetul de bază, 
apogiatura ornamentală poate fi de două feluri : anterioară şi pos- 
terioară. 
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In teoria germană se numesc astfel : Vorschlag (lovitură 


anterioară) şi Nachschlag (lovitură posterioară). 
Le vom analiza pe rînd, 


C. APOGIATURA ANTERIOARA (Vorschlag) 

Poate fi siimplă (formătă dintr-un singur sunet), dublă, 
Szăniă sau multiplă (aceasta mai poartă și numele de : pasaj, colo- 
ratură, fioritură) , 

a) Originea este atît populară cât şi cultă, fiind creapă 
în scopul de a reliefa un anumit sunet dip cadrul liniei melodice, 
sau în scopul de a înţîrzia atacul unui sunet (realizînă astfel o 
anumită tensiune melodică) . 

b) Utilizarea. Apogiatura anterioară a fost şi este foarte 
utilizată, atît în muzica vocală cît şi în cea instrumental. Cea 
multiplă este utilizată în special la instrumente, sau la voci de 
coloratură. 

c) Notarea este diferită, după felul apogiaturii anterioare. 
Astfel, apogiatura anterioară simplă se notează priatr-o notă mică 
(în miniatură), cu codița în sus, sorisă imediat înainţea notei pe 
care o ornamentează, şi legată de aceasta prin semnul legate. 

Valoarea notei mici poate fi : d e. ), cu condiţia ca 
aceasta să fie mai mică decît cea a notei ornamentate, Exemplu : 


Apogiatura simplă notată în acest fel se numeşte lungă pentru 
a o deosebi de cea scurtă, care se notează printr-o optime tăiată 
( X ), aceasta reprezentînd o valoare foarte scurtă, nedefinită, 

. Deosebirea dintre apogiatura lungă şi cea scurtă nu este nu- 
mai în notare, ci şi în execuţie (după cum vom vedea); dar mai exis- 
tă încă o deosebire : apogiatura lungă se află întotăeauna pe treap- 
ta imediat superioară sau inferioară a notei ornamentate, 

Inseamă că apogiatura lungă este identică cu apogiatura pro- 
priu-zisă din armonie, de care se deosebeşte numai prin notare. 

In schimb, apogiatura scurtă se poate afla şi pe trepte mai 
depărtate, sau chiar pe aceeaşi treaptă cu sunetul ornamentat (în 
cazul acesta nu se mai scrie legato, căci ar fi de prelungire). 


Exemplu: 


eea 
pe trepte pe trepte pe 28 eeoa 


Apógiaturile anterioare duble, triple şi multiple se notează 
prin grupuri de note mici, în valoare de şaisprezecimi sau “treizeci: 
gidoimi (scrise cu bare de legătură), cu codiţele în sus, legate de 
nota ornamentată, prin semul legato),. 


Bxemplu: 


Apogiatura multiplă la care sunetele se succed treptat şi în 
acelaşi sens (ca în gamă) se mai numeşte ţiradă. Cea care prezintă 
porțiuni ascendente şi porţiuni descendente se mai numeşte zuladă. 


Exemplu: 


Valoarea notei care este ornamentată de o apogiatură multiplă 


trebuie să fie suficient de mare (sau să aibă coroană), pentru ca 
apogiatura să poată fi executată în cadrul acestei valori. 


d) Execuţia. La apogiatura simplă este o deosebire esenţială 
de execuție între apogiatura lungă şi cea scurtă, 

Apogiatura lungă ia din valoarea notei ornamentate atît cît 
este indicat de valoarea notei celei mici., De obicei, în literatura 
muzicală se întîlnesc următoarele cazuri : 


Se scrie (Uneori însă nu 
so ast Sopuli 
Se execută E. S emotie !) 


N o ta: Apogiatura lungă (notată ca ornament) este scoasă complet 
din uz. Ea era notată astfel în perioada preclasică şi 
cea clasică, Astăzi, ea se notează aşa cum se execută 
(nefiind, de fapt, un ornament,oi o notă melodică). 


nE NR 


Apogiatura asumă se execută cu o id foarte mică (cît 
mai mică posibil) . 


Exemplu t Scrisă 


Ezequtată 


Atit apogiatura 1ungă cît şi cea scurtă se execută accen- 
tuat : 2 (accentul contribuină la tensiunea 


melodică ce ia naştere din întîrzierea atacului notei de bază). 


La apogiatura scurtă, unii interpreţi execută uneori acoen- 
tul pe nota ornamentată : z Deseori, acest fel de ac- 
centuare face cu ornamentul s ia valoarea nu din nota ornamen- 
tată, ci din cea anterioară, astfel: 


Aceste excepții în slije depind de voinţa interpretului, 
ele nefiină indicate de compozitor, 


Referitor la notare sînt necesare următoarele completări : 
Alteraţiile constitutive (de la armură) au asupra apogiaturii 
acelaşi efect ca şi asupra notelor de bază ale melodiei, 
Bronplu : BEEP, (so va cînta do ) 
Alteraţiile accidentale, apărute în cursul melodiei, au efect 
şi asupra apogiaturilor care urmează în aceeași măsură, 
Bxemplu : Baterii (apogiatura va fi dot ). 


Alteraţiile accidentale care se referă numai la apogiaturi, 


fiind notate în faţa acestora, în miniatură, nu au efect asupra 
notelor reale din melodie. 


Exemplu : < (nota următoare se cîntă do natural), 


Totuşi, pentru o mai mare siguranță, în cazul de mai sus se 
pune alterație de precauție : 
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Dar dacă dorim ca nota respectivă să fie alterată, ca gi 
apogiatura, alteraţia va trebui să fie scrisă din nou. 


Exemplu : SEES 


Dacă o apogiatură alterată apare de două sau de mai multe ori 
în cadrul aceleiaşi măsuri, alteraţia se scrie de fiecare dată, 


Exemplu : 


Dar dacă dorim ca a doua apogiatură să fie cântată fără alte- 
raţie, va trebui să punem alteraţia de desființare. 


Exemplu: gest te; 


No t a : Exemplele au fost date numai cu apogiaturi simple, dar 


regulile sînt valabile şi pentru cele duble, triple sau 
multiple. 


Referitor la execuţie sînt necesare următoarele completări : 


Apogiatura dublă, triplă și multiplă se execută cu valori 
foarte mici (ca şi apogiatura simplă scurtă). 


De obicei, se execuţă și un accent, pe prima notă din apogia- 
tură, 

Unii interpreţi execută uneori accentul pe nota ornamentată, 
în care cas ornamentul poate să-şi ia valoarea din nota anterioară. 
Exemplu : 


Scrisă Ca şi în cazul apogiaturii sim- 
ple, această mea pr în oxoou- 

| ție depinde de voinga interpre- 

Bxecutată [AZ ; tului, nefiină indicată de com- 


a 


pozitor, 


N o ta: Din punct de vedere teoretic, : rice apogiatură anterioară 
trebuie însă să-şi ia valoarea din nota ornamentată, In 


caz contrar, ea tinde să se transforme într-o apogiatură 
posterioară, 
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Apogiatura simplă scurtă mai este denumită uneori Acgiacca- 
tura. Acest nume provine jäe la asemănarea ei cu un ornament care 


a fost utilizat în preclasician (azi este scos din uz). Notarea şi 
execuţia acciaccaturei era următoarea t 


(un fel de apogiatură conconi- - 
tentă cu nota de bază) 


In limba germană, acciaccatura se numeşte Zusammensohlag. 


D. AFOGIATURA POSTERIOARA (Naghsohlag) 
Poate fi simplă, dublă, triplă și multiplă. Cea simplă nu 
poate fi decît scurtă (deşi uneori se întilneşte şi lungă, după cum 


vom vedea) e 


a) Originea ei este populară, fiind creată pentru a pregăti 
atacul unui sunet, sau pentru a realiza o legătură mai firească 
între două sunete. 


mpi: PEPE 


(In primul exemplu, pi pregăteşte atacul lui do. In exemplul al 
doilea, re face o legătură între mi și do). 


b) Utilizarea. In afară de muzica populară, unde se utilizează 
frecvent (în special în cea vocală) , apare şi în muzica cultă. 

De cele mai multe ori însă, în muzica cultă ea nu apare nọ- 
tată ca ornament, scriindu-se cu note obişnuite (ca şi cun ar fi 
note de bază ale melodiei), 

De altfel, nici în culegerile de fololor nu se notează în- 
totdeauna ca ornament. De aceea, apogiatura posterioară (notată oa 
ornament) apare destul de rar în literatura muzicală, 

Cea dublă, triplă şi multiplă apare mai mult în muzica instry- 
mentală. 


c) Notarea se face la fel ca şi la apogiatura anterioară, 
cu deosebire că notele miniaturale apar după nota de bază, 
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Uneori, apogiatura simplă ṣe notează —/ (netăiată), în care caz 
se execută puțin mai lungă, £ 

Ortografia alteraţiilor are aceleaşi reguli ca şi la apogia- 
tura anterioară, 


d) Execuţia se face la fel ca şi la apogiatura anterioară, 
cu deosebire că ornamentul apare în ultima parte a duratei notei 
de bază, - 


Notare 


pro l 
simplifică, deoarece interpretul citeşte duratele aşa 
cum sînt scrise, 


B. MORDENTUL (Pralltrillex) 


Uneori, în decursul unei melodii, unul din sunete este 
ornamentat cu ajutorul unui alt sunet, de pe treapta alăturată 
(superioară sau inferioară), execuția realisindu-se printr-o al- 
ternare rapidă a sunetului de bază ou sunetul ajuţător, 

Cînd alterarea se face o singuri „dată, sau de două ori, or 
namentul se numeşte mordenţ.O0înd ea se face de mai multe ori, se 
numeşte tril. 

Deci, mordentul este un ornament care constă din alterarea 
rapidă, efectuată o dată sau de două ori, între un sunet de bază 
al melodiei şi un swnet ajutător, de pe treapta alăturată, sups- 
vioară sau inferioară, 


Nota I prallen = ș izbi, limba germană, 
E A igbi, a ră Pe g 12,2 date morden- 


i ol se Apr g pan accentuat sau, 
tt pare de e, nu este posibil, lasă impresia unei exe- 
cuții accentuate, 
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a) Originea este atît cultă cît şi populară. El a apărut din 
necesitatea de a scoate în evidență anumite sunete din cadrul me- 


lodiei. 
In muzica cultă el a apărut în momentul cînd orga şi clave- 


cinul au devenit principalele instrumente folosite îh creaţia uu- 
zicală. La aceste instrumente, neexistină posibilitatea de a se 
realiza reliefarea unor sunete prin intermediul accentelor, s-a 
introdus acest ornament (mordentul), çare dă impresia de accentuare 


b) Utilizarea 

In muzica cultă a fost utilizat foarte mult în perioada pro- 
glasică. A continuat însă şi continuă să se-utilizeze, destul de - 
freovent, mai mult în muzica instrumentală decît în cea vocală, 

In muzica populară apare mai frecvent în cea orientală. 


c) Hotarea se face, de obicei, prin semne atenoaratice, 


astfel : 


ww mordent simplu superior 
A mozdent simplu inferior 
mw mordent dublu superior 
ajv mordent dublu inferior 


Aceste seme se pun deasupra notei ornamentate : 


Sempla : = 


Uneori, mordentul simplu se notează ca şi o apogiatură an- 
şerioară dublă, 


me: FEE 


Ortografia alteraţiilor respectă aceleagi reguli ca şi la 
apogiatură, 

Pentru a indica alterarea accidentală a sunetului auxiliar 
al pordentului, alterațpia se scrie deasupra sau dedesubtul semului 
stenografic, după cum mordentul este superior sau inferior, 


Exemplu : A n 


TE ge 


d) Execuţia este asemănătoare cu a apogiaturii anterioare; 
bmamentul luînâu-şi durata de execuţie din prima parte a duratei 
notei de bază. Exemplu : 


Notare 


Execuţie 


Alternarea sunetului de bază cu cel auxiliar se face cît 


mai repede posibil, indiferent de valoarea notei. Exemplu : 
Notare => | 


Execuţie 


După cum am spus, mordentul capătă şi un accent în execuţie, 
ca şi apogiatura anterioară. 


F. SRUESTUL (Doppelschlag) 


Sînt cazuri cînd, pe o anumită notă din melodie, se exə- 
cută un mordent dublu, format žin îmbinarea unui mordent simplu 
superior cu unul simplu inferior, Această îmbinare de mordente a=- 
pare însă fie pe prima parte a duratei sunetului de bază (ca şi la 
morâenţ) , fie pe toată durata sunetului de bază, fie la sfîrşitul 
duratei sunetului de bază (ca la apogiatura posterioară), 

Acest ornament se numește grupat. 

Deci, grupetul este un ornament care constă din alterarea 
unui. sunet de bază al melodiei, cu două sunete auziliare : unul de 
pe treapta alăturată superioară, iar altul de pe cea inferioară, 
Alternarea se face o singură đată pentru fiecare âin cele două su- 
nete auxiliare. 


a) Putem considera că originea lui esţe cultă (deşi apare, 
dar foarţe rar, şi în muzica populară), El a apărut în perioada 
preclasică, fie pentru a reliefa un anumit sunet din melodie, 
fie pentru a ornamenta legătura dintre două sunete ale melo- 
diei, 

In primul caz s-a creat grupetul ce se execută la începutul 
duratei sunetului, sau pe toată durata sunetului, iar în al doilea 
caz, cel care se execută la sfîrşitul duratei. 
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b) Utilizarea. Grupetul a fost utilizat în muzica preclasică 
şi clasică; mai mult pentru instrumente şi mai puţin pentru voce, 

Utilizarea lui s-a extins şi în muzica romantică. Wagner l-a 
întrebuințat destul de frecvent, din care cauză unii numesc acest 
ornament "grup wagnerian", 

In muzica populară nu este utilizat decît foarte rar (în spe- 
cial în muzica orientală), 


c) Notarea grupetului se face, de obicei, printr-un semn Stes 
nografic, pus fie deasupra notei ornamentate, fie între două note 
ale melodiei, 

Grupet superior sau direct. 
Grupet inferior sau indirect. 


Uneori, grupetul inferior (indirect) se notează astfel : 
pentru a deosebi mai bine cele două feluri de grupete., 


In unele cazuri, grupetul se notează ca o apogiatură multiplă, 


anterioară sau posterioară, Exemplu : 


Notat stenografic 


Notat ca apogiatură [gia II 


Alteori, se notează -numai cu note obişnuite, aşa cum se exs- 
cută (această notare se numeşte "in extenso”), 

Ortografia alteraţiilor respectă aceleași reguli ca la apo- 
giatură şi mordent. 

Pentru a indica alterarea accidentală a sunetelor auxiliare , 


alteraţiile se scriu deasupra sau dedesubtul semului stenografio, 
după cum se alterează nota superioară sau hiti aiii 


Exemplu : ~o ~ LR [2] “ 
j z b 

à) Execuția grupetului diferă în funcție de stilul şi carac- 
terul melodiei rèspective şi, mai ales, în funcție de tompo şi de 
valoarea notei ornamentate. 

Astfel, grupetul în care semul stenografic este pus deasupra 
notei, poate avea următoarele variante de execuţie, în funcţie de 
tempo : 


| ace se notează ca 
o apogiatură multiplă, 


Aceste variante de execuţie sînt valabile însă numai pentru 
valori relativ scurte. 

In cazul cînd semul este pus deasupra unei note de valoare 
lungă, ol se execută astfel: 


Grupetul în care semul se pune între două note are mai 
multe variante de execuţie, deoarece execuţia lui depinde şi de 
raportul de înălţime dintre cele două sunete, Exemplu : 


Dacă prima notă este punctată (cu punct suplimentar sau cu 
punct constitutiv), execuţia se face, de obicei, independent de 


tempo, astfel : 


nara. 


(Studenţii vor consulta şi tratatul de Victor Giulean 
u v 
Iugceanu, pentru a vodeu gi alte variante. ) ii 
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G. IRILUL (Triller) 


Cînd am vorbit despre mordent, am spus că atunci cînd al- 
ternarea dintre sunetul de bază şi cel auxiliar se face de mai multe 
ori, omamentul se numește tril (spre deosebire de mordent, la care 
alterarea se face numai odată sau de două ori). 

Dar, între mordent şi tril mai exisţă încă o deosebire i 
dacă mordentul poate fi atît superior cît şi inferior, irilul nu 
poate fi decît superior. 

Acest lucru ar putea fi explicat, din punct de vedere teore- 
tio, astfel : dacă se execută o alternare rapidă între două sunete 
(la interval de secundă) şi alternarea se face de multe ori, în auz 
se impune mai mult gunetul de jos, cel de sus lăsînd impresia că 
este un sunet auxiliar, 

La rîndul lui, acest fapt. poate fi explicat în mod ştiinţific, 
prin legea iezonanţei naturale, unde sunetul cel mai grav xeprezin- 
tă sunetul de bază, iar celelalte sînt derivate, auxiliare, 

Practica confirmă acest luoru, utilizîndu-se exclusiv triluj 
guperior (în care sunetul de bază este col de jos, iar suneţul auti- 
liar oste col de sus). 

Deci, trilul este un ornament care constă din alterarea ra- 
pidă şi continuă, între un sunet de bază al melodiei şi un sunet 
ajutător de pe treapta alăturată superioară. 


a) Originea este atît cultă cît și populară. 


__ In muzica cultă a apărut (în perioada preolasică), în special, 
din necesitatea de a oreea impresia de prelungire a unor sunete, în 
piesele scrise pentru clavecin (âceat instrument fiind incapabil de 
A omite sunete de durate lungi). 

La celelalte instrumente, el a apărut din necesitatea dea 
scoate în evidență anumite sunete ale melodiei, în special, cele de 
durate lungi. Din aceeaşi necesitate (de evidenţiere a unor sunete) 
a apărut şi în muzica populară, la anumite instrumente (vioară, 
fluier, clarinet etc.). 


b) Utilizarea, Trilul a fost gi este unul dintre cele mai 
utilizate ornamente, atît în muzica cultă, cît gi în cea populară. 

Este utilizat în special la instrumente, unele dintre ele 
"specializîndu-se" în execuția trilului (ex.: vioara şi flautul). 


Sa EI 


La yoce este utilizat mai puţin, cu excepţia sopranei de cor 
loratură, unde trilul reprezintă unul din ornamentele caracteris- 
tico. 

Uneori, trilul este utilizat ca onomatopee, imitînd cîntecul 
păsărelelor (soprană de coloratură, flaut, vioară). 


a) Notarea. In mod obişnuit, trilul se notează prin iniția- 
lelé tr urmate de o linie ondulată, aşezate deasupra notei respec- 
tivo. 4 A 

Dacă nota este de valoare scurtă, nu se rai pune linia ondu- 
lată. Uneori, această linie ondulată lipseşte gila valorile mai mari, 

Uneori, trilul se combină cu apogiaţura ornamentală, ante- 
rioară sau posterioară. In acest caz, putem deosebi trei feluri de 
combinații : 

l. tril cu pregătire 

2. tril cu încheiere 

5. tril cu pregătire şi încheiere 

De obicei, pregătirea t-ilului se face printr-o apogiatură 
simplă scurtă, la treapta alăturată superioară sau inferioară : 

ae nt | 


In muzica preclasică, aceste două feluri de tril cu pregătire 


se notau astfel : 
= CD _. 


Incheierea trilului se face, de obicei, printr-o apogiatură 
dublă, care începe pe treapta alăturată inferioară : 


Acestea se notau, în muzica preclasică, astfel : 
wN 


M e A 


Bineînţeles că se pot face şi alte feluri de pregătire şi de 
încheiere. De asemenea, după cum am spus, pot exista triluri care 
Bă aibă atît pregătire cît 1 încheiere, 


e» A 


In cazul cînd dvrata sunetului pe care se execută trilul 
depăşeşte carul unei măsuri (prelungindu-se prin intermediul 
legato-ului de prelungire), inițialele tr nu se notează decît 
la început; în schimb, linia ondulată devine obligatorie : 


(zmei 

Tot astfel se procedează și la notarea unei succesiuni de tri- 

luri pe sunete de diferite înălţimi. Această succeiune de trilari 

se numeşte catenă de triluri sau lant de triluri (Kettentriller) + 
A === 

In cazul cînd se scriu două sau trei voci pe un singur por- 


tativ, eventualele triluri care apar la vocea de jos sau la cca de 
mijloc se notează astfel : 


Sînt şi cazuri cînd toate cele trei voci, formînd un acord, 
execută tril. Acesta se notează astfel : 


S 


r SETS 
Ortografia alterațiilor respectă aceleaşi reguli ca şi la 
celelalte ornamente, 
Pentru a indica alterarea sunetului auxiliar, alterația res- 
pectivă se scrie fie deasupra, fio după inițialele tr. 


In muzica preclasică, uneori, trilul nu se nota deloc, lăstnă 
pe interpret să execute acest ornament, acolo unde credea că esto 
necesar (în special la sfîrşitul unei fraze). 

Semul prin care se notează trilul se utilizează şi la in- 


Strumontele de percutie, pentru a indica însă alt ornament (tremolo), 


care nu trebuie confundat cu trilul ! 
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à) Execuția. Din punctul de vedere al execuției, trilul poate 


fi considerat un mordent superior în care alternarea se face în moă 
contińuu, pînă la epuizarea duratei sunețului de bază. 

Ca şi la mordent, execuţia începe şi se termină cu sunetul 
de bază. Deci, aproximativ, execuţia trilului este aceasta : 


Notaţie 


Bzocuţie lic 


Apogiaturile care se adaugă ca pregătire sau încheiere a 
trilului se Per în durata sunetului de bază. Exemplu t 


In piesele preolasice, trilul se execută uneori începinâu-ae 
cu gunetul auxiliar, ca gi cun ar fi pregătit de o apogiatură si- 
Dlă superioară. Pentru aceste cazuri, ediţiile noi ale pieselor 
preclasice indică şi execuţia, in extenso : 


e 


Când trilul este pus .pe o valoare mică și în tempouri repezi; 
execuția lui este asemănătoare sau chiar identică cu a nordentului 
dublu, uneori cu a mordentului simplu. Acest tril se numește gourt. 

In muzica preclasică, trilul apărea uneori pe o notă ou 99- 
xoană (aproape de sfîrgitul unei fraze). In astfel de cazuri, el 
avea de obicei o execuție diferită de a şrilului obișnuit, care 
consta dintr-o alternare neuniformă a celor două sunete : se în- 
cepea mai rar, se accelera, iar la sfîrşit se rărea din nou; uneori, 
la începutul trilului, alternarea se făcea acorâîndu-i-se sunetului 
de bază o durată mai mare decît a celui auxiliar : 
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Acest fel de tril, cu execuţie neuniformă, se numea ribatutta + 
Uneori, acest cuvînt era notat după inițialele tr, pentru a indica 
interpretului acest fel de execuţie. 


Acestea sv referă la anumite fragmente din melodie sau, 
după cun vom vedea, se referă şi la anumite acorduri care, în loc 
să fie executate în mod obignuit, sînt executate în aşa fel încît 
dau impresia unor ornanente. 

Aceste“ornamenţe false" sînt în număr de patru (denumirile 


lor sînt italieneşti) : glissando, portamento, arpeggiato și tremolo. 
Le vom studia pe rînd, 


I. GLISSANDO 
Uneori, trecerea de la un sunet al melodiei la sunetul. 

următor (de înălțime diferită) se face printr-o alunecare coe anga- 
jează toate sunetele sau numai o parte din sunetele intermediare 
dintre cele două sunete ale melodiei. 

Alunecarea se face în cadrul duratei primului sunet. 

Ba poate consuma întreaga durată a acestui sunet, sau numai 
o mică parte, de la sfîrşitul duratei sunetului respeotiv.Bxomplu: 


(Motarea aceasta este, după cum vom vedea mai tîrziu, aproximativă 
din punct de vedere al înălţimii sunetelor intermediare). 

Primul procedeu de alunecare (pe toată durata) se numeşte 
glissando, iar al doilea (pe ultima parte a duratei) se numeşte 
portamento. 

Deci, glissando este un procedeu de execuție care constă 
dintr-o alunecare de la un sunet la altul, prin sunetele interme- 
diare, alunecarea făcându-se pe întreaga durată a primului sunet. 


ao = 


a) Originea date populară. El s-a născut, probabil, odată 
ou primele începuturi de cântare vocală, cînd această cîntare nu 
se deosebea prea mult de vorbire (în vorbire, omul execută wm per- 
manent glissando între sunete). 

Probabil că, la început, cîntarea vocală se baza, ta bună 
partie, pe glissando, iar nai tîrziu, acest procedeu de execuție a 
căpătat un rol expresiv, apărînă numai în anumite momente ale me- 
lodiei. 

De la cîntarea vocală, săi a: tiii i miti aie 
cu acelaşi rol expresiv, dar numai la anumite instrumente, capabile 
de a-l executa, 


b) Utilizarea. sit iun audi 33 0 i ii 
în cea cultă, vocală sau instrumentală (numai la anumite instru- 
mente) . . 

In muzica populară apare, ki iibl; ia Ala ais detii 
Apare şi în muzica noastră (în special în muzica vocală şi în cea 
de vioară), 

In muzica cultă este utilizat mai mult la e instrumente 
(mai puţin la voce), 


c) Notarea se face de obicei printr-o linie ondulată oblică, 
între calé două sunete : 


Aceasta este notarea cea 
= = > iri A-: tan 
„Ta doo de linia ondulată se poate pune o linie dreaptă, In 


acest cas însă, se adaugă şi prescurtarea gliss. Uneori se adaugi 
CONE ORENS pia Maia omului? 


|  Bânt unele cazuri (fn special în muzica populară vocală) cînâ 
cui, D i nu e vezmnină pe ma sume definit s 


ep 


Alteori se termină pe un sunet foarte scurt, notat ca o 
un ; 


FER 
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La unele instrumente, glissando-ul se poate nota in extenso 
(exemplu : la pian sau la harpă), dar numai în cazul când interva- 
lul dintre cele două sunete nu este prea mare. 

La harpă, când sunetele intermediare trebuie să fie alterate, 
notarea alteraţiilor respective se poate face în două feluri t 


(se observă că, prin ossis alterațiilor, harpa poate executa 
glissando pe un acord i în cazul de față este un acorå de septină 
niogorată) . 

0) agentia. Din punotul de vedere al execuției, distingea 
două feluri de glissando : propriu-aie și fala. 

Gliasando-ul propriu-aia este cel la care sunetele internez 
diare nu se disting, deoarece ele sînt foarte multe (din punot de 
vedere teoretico, un număr aproape infinit de sunete), Aluhecarea 
se face deci “pe nesimţite”, 

Acest fel de glissando nu poate fi notat "in extenso” | No- 
tarea prin intermediul gamei oromatice este foarte aproximativă 
(aga cum am arătat la început). 

Glissando-ul propriu-zis nu poate fi executat decît de : 
WaS, majoritatea instrumentelor de goarâe (cele care produe dife- 
renţele de înălțime prin aplicarea degetelor pe coardă), trombonul 

ou oulisă, timpanul, fioxietrăul şi unele instrumente eleotronige, 

` Gu o anumită tehnică specială, el poate fi executat gi de oü- 
tre alte instrumente de suflat (în special i ca clarinet şi 
trompetă) . 

Gliasando-ul fala este cel la care alunecarea se face prin 
sunete intermediare bine precizate. Acest glissando este de fapt 
o gamă sau, în unele cazuri, un arpegiu. 

El poate fi executat de : harpă, toate instrumenteie cu gla- 
Xiaţură (pian, orgă, celeată eto.), xilofon, glockenspiel, nai, 
tambal. 

La iùstrumentele de alamă poate fi exucutat, uneori, un glis- 
sando fals, pe armonicele aupsricare (notat, de obicei, in extenso); 
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In execuţia glissando-ului (propriu-zis sau fals), esențial 
este ca alunecarea să ocupe întreaga durată a sunetului de la care 


se porneşte. 


J. PORTAMENTO TET 
Acesta este un procedeu de execuţie care constă dintr-o 
alunecare de la ua sunet la altul, prin sunetele intermediare, a- 
lunecarea fuoîndu-se pe ultima parte a duratei primului sunet. 


a) Originea este populară, fiind comună cu a glissando-ului, 
Portamento face tranziţia dintre glissando-ul propriu-zis şi lega- 
to-ul de expresie. 


b) Utilizarea. El este utilizat mai mult în muzica vocală 
(populară sau cultă) « 

In muzica instrumentală este utilizat numai la acele instru- 
mente care pot executa glissando-ul propriu-zis. In unele cazuri, 
portamento, la aceste instrumente, este inevitabil. Exemplu ıs 

- La trombonul cu culisă, orice legato de expresie se cîntă 
ou portamento (altfel nu este posibil), Se exceptează însă sunetele 
omise în aceeaşi poziţie a culiaei (armonicele). 


- La fierăstrău, execuţia obişnuită este 
tamento (la fel la unele instrumente electronice : Onde Martenot). 


. c) Notarea. In mod obişnuit, portamento-ul nu se notează, ol 
fiind lăsat la latitudinea interpretului (care-l poate plasa unde 
crede el de cuviinţă), 

De altfel, după cum am văzut, unele instrumente nici nu se 
pot dispensa de el, 

Dacă totuşi compozitorul doreşte ca într-un anumit loc să se 
cânte neapărat portamento, îl notează printr-un legato de expresie, 
la care adaugă prescurtarea port., sau doar printr-o linie dreaptă: 


ir Ste 


Uneori, portamento-ul este asociat cu o aposiatură posterioa; 


care anticipează sunetul al doilea : 
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à) Executia constă dintr-un glissando propriu-zis, executat 
pe ultima parte a duratei primului sunet. Această execuţie nu poa- 
te fi notată "in extenso” decît foarte aproximativ. 

In general, interpretul trebuie să aibă grijă de a nu tren- 
sforma portamento-ul într-un glissando şi nici: de a face abus de 
portamente, căci, în felul acesta, poate crea efecte lipsite de 
gust şi chiar dezagreabile ! 


K. ARESGGIAZO 

Instrumentele muzicale care pot executa concomitent mai 
multe sunete (instrumentele armonice), execută acordurile, în mod 
obignuit, atacând toate sunetele deodată. 

Uneori, însă, sunetele unui acord sînt atacate succesiv, ‘în 
ordinea înălținii, ana ci unei “"ornanentări” a acordului 


Acest procedeu de execuţie a acordurilor se numeşte arpeszia 
to (numele vine de la arpa, deoarece procedeul este; specific aces- 
bui instrument). 

Deoi, prin arpeggiato înțelegem un procedeu de execuție spe- 
cific instrumentelor. armonice, care constă din intoharea succesivă 
a sunetelor unui acord, 


a) Originea acestui procedeu de execuție este mai mult cultă 
şi mai puţin populară; sa trebuie să fie pusă în legătură cu apari- 
tia monodiei acompaniate (în Italia, sec. XVI, în epoca Renaşterii), 

Instrumentele care acompaniau de obicei monodia, erau cele 
cu coarde ciupite : lăuta, teorbul, harpa, clavecinul, ghitara. 

La aceste instrumente, care emit sunete scurte, acordurile 
sună mai expresiv dacă sînt executate arpeggiato, decît placat 
sunetele acordului se disting mai bine în execuția arpegiată, struo 
tura acordului fiind scoasă mai bine în evidenţă. (La orgă, spre 
deosebire de instrumentele armonice cu coarde, acordurile sună mai 
bine în execuţie placată), 

Deci, arpeggiato a apărut în practica muzicală, în scopul 
de a crea o sonoritate mai expresivă acordurilor, scoțâînă în evi- 
denţă structura lor (la instrumentele armonice cu coarde). 


î R 


b) Utilizarea. Arpeggiato a fost gi continuă să fie speci- 
fie pentru instrumentele armonic6 de coarde (la cele vochi adău- 
gîndu-se pianul) . 

Incepînă din secolul al XIX-lea, harpa devine instrumentul 
cel mai caracteristic pentru utilizarea acestui procedeu de exe- 
cuție (care ə şi primit numel derivat din cel al harpei). 

Un anumit fel de arpeggiato, partial, apare şi la instru- 
mentele de coarde gu arcug. Aceste instrumente, puse uneori în si- 
tuația de a executa acorduri, sînt nevoite să arpegieze acordurile 
(parţial), din motive de ordin construotiv (poziţia corzilor Të- 
cînd imposibilă execuţia placată a 3 sau 4 sunete). 

Arpeggiato este utilizat şi în formațiile instrumentale de 
muzică populară, în special în cele care utilizează, ca instrumente 
aconpaniatoare, ghitara, harpa, gusla. i 

„Bate de la sine înțeles că acest procedeu de ezsotiyis nu pos- 
te fi utilizat în muzica vocală. 


co) Notarea. La început, arpeggiato nu se nota, statii ia 
latitudinea interpretului execuția lui (spre exemplu, în perioada 
preclasică, olavecinistul, care acompania recitativele din orato- 
rii sau opere, arpegia anumite acorduri — în special la sfirgit 
de frază - pentru a le scoate în evidență). 

Mai tîrziu s-a recurs la notație, Aceasta se face fie prin- 
tr- sem stenografic (o linie verticală ondulată), fie printr-o 
apogiatură anterioară însoțită de o serie de legato-uri de pre- 
lungire . 


N o ta. Deci, la cel descendent notat prin apogiatură, codiţele 
apogiaturii t pent Lisa 
liber Dr as i x a dä 


După cum se vede, la notarea stenografică nu se indică sen- 
sul decît la cel descendent, deoarece, în mod obişnuit, arpeggia- 
to-ul se execută ascendent (cel descendent apare foarte rar). 
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La harpă, deoarece arpeggiato-ul este foarte utilizat, 
este bine ca, în cazul când apare un acord placat, după un şir de 
acorduri arpegiate, să se noteze : "non arpeg." 

mot la harpă, în cazul când apare o suocesiuro de foarte 
multe acorduri arpegiate, se poate renunţa la notația obişnuită, 
scriindu-se la începutul succesiunii : arpeggiato (sau arpeg.)e 

La instrumentele cu arcug, acel arpeggiato parțial, despre 
care am amintit, de obicei nu se nctează. Unsori, el se notează 
„prin intermediul apogiaturii anterioare, cu legato de aci za 
sau fără prelungire : 


(A` doua nota 


d) Bxeouţia se face cît mai rapid posibil, sunetele acor- 
dului suocedîndu-se uniform, în carul primei fracțiuni din durat 
totală a acordului, 

In unele cazuri, interpretul poate executa arpeggiato-ul . 
luînd din valoarea sunetului sau acordului anterior (cas similar 
cu cel de la apogiature anterioară). 

In interpretarea muzicii preolasioce, la cordurile mai lungi 
(exemplu cele cu coroană), arpeggiato-ul poate fi executat și mai 
rar (ca şi cum ar fi soris cu note reale, de o anumită valoare), 

La instrumentele cu arcug, arpeggiato-ul se execută ca o a=- 
pogiatură anterioară, aga cun reiese din notație (în special va- 
rianta a doua), Se observă că acordul se reduce de fapt la wm 
bicor precedat de o apogiatură "biocordică”, 


L. TREMOLO 
Uneori, în cursul unei piese muzicale instrumentale, exe- 


cuţia unui sunet, unui bicorăd, sau acord se face prin repetarea 
rapidă şi continuă a sunetelor respective, în cadrul duratei in- 


dicate de valoarea notei, Exemplu : 
In loc de: =] se cîntă : SzzzR 
In do0 de: AEE se otntă ı EEA 


(la fel şi la acorduri) 
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Uneori, execuția sunetelor care alcătuiesc bicorâul sau 
acordul se face printr-o alternare rapidă gi continuă asenănă- 


toare trilului, Exemplu : EEE 
In loc de: === se cîntă : 
In 1o0 de: FER 


N o t a. Alternarea se face pe 
de numărul sunetelor 


Acest procedeu de vezioujio se numeşte romolo (+ tromurare)- 
Deci, prin trezol een un procedeu de execuție care consvă 
din repetare c ontinu a unui sunet, bicoră sau acoză; 
sau -din alternaz apidă gi continuă a sunetelor componente alé 


a) Originea este atît cultă cft şi populară, 

El a apărut întîi ca tremolo pe un singur sunet, la unele, 
instrumente cu coarde ciupiţe și la cele de percutie, în scopul 
de a da impresia de prelungire a unor sunete (aceste instrumente 
nefiină capabile să producă sunete lungi) . 

In perioada clasicismului, tremolo-ul s-a extins şi la alte 
instrumente, în scopul âe a da o expresie deosebită anumitor sy 
nete, bicorduri sau acorduri. 


b) Utilizarea sa este foarte frecventă, la instrumentele cu 
coarde ciupite şi la cele de percuție, atît în muzica populară ott 
şi în cea cultă. De asemenea, se utilizează frecvent şi la alte 
instrumente, cum ar fi : pianul, instrumentele cu arcus şi cele 
de suflat. 

In orchestrație, ol este utilizat pentru a crea anumite efec: 
te s , deosebit de expresive, 

La pian este uţilizat,de multe ori, în scopul de a imita 
tremolo-ul instrumentelor din orchestră, Din această cauză, el 
apare foarte freovent în reducerile pentru pian ale partiturilor 


de orchestră, 
Tremolo-ul pe un singur sunet nu poate fi utilizat decît la 


următoarele instrumente : 
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- de percuție (timpani, tobe, triangolo etc.), cu goarde 
giupiţe (cele care întrebuinţează plectronul : mandolina, cobza, 
domra, balalaica, banjoul etc.) şi de coarde cu arcug. La acestea 
se mai adaugă : tambalul, ăilofonul şi unele instrumente de suflat 
(care pot produce efectul denumit flatterzunge sau frullato). 

. Prin suprapunerea a două sau mai multe instrumente de acest 
fel, care execută tremolo pe aîte un sunet, se pot obţine tremo- 
lo—uri pe bicorâuri -sau acorduri (rezultate din repetarea simal- 
tană a tuturor sunetelor). 

Instrumentele cu arcug pot obţine şi singure un astfel de 
tremolo pe un bicoră, executat simultan pe două coarde, 

Tremolo-ul care constă din alternarea a două sunete de înăl- 
timi diferite poate fi utilizat numai la următoarele instrumente t 
instrumentele de coarde cu aroug, instrumentele de suflat (în spe- 
cial cele din lem), instrumentele cu claviatură şi cele cu giocă- 
nele (tambal, xilofon) . La acestea se adaugă timpanii (tremolo rea- 
lizat cu două instrumente) şi harpa (foarte rar). 

Tremolo-ul care constă din alternarea a pap ar i 
sunete nu poate fi realizat decît de instrumentele cu glaviatură 
(este utilizat aproape exclusiv la pian). 

Desigur că în muzica vocală nu se utilizează, 


c) Notarea se face, aproape exclusiv, prin abreviatiile 
care indică repetarea sau alterarea sunetelor (vezi leaţia "Abre- 
viaţii în notația muzicală", din acest volum). 

„ Principal este ca valorile indicate de abreviație să cores- 
pundă unei repetări sau alterări cît mai rapide, Astfel, în 
tempo-urile foarte rare, tremolo-ul trebuie indicat prin gaizecigi- 
pătrimi, pe cînă în tempo-uri foarte repezi, este de ajuns să fie 
indicat prin optimi, Exemplu : 


Tempo-uri Tempo-uri rare Tempo-uri Tempo-uri 
foarte rare şi mijlocii repezi foarte repezi 


La tremolo-ul obţinut prin alterarea a două sunete, nota- 


ţia poate avea un sens ascendent sau descendent, indicîndu-se ast- 
fel sunetul cu care se începe execuţia tremolo-ului, 


Sxomplu : pr E 


. 


3 Pa. 


La tremolo-ul obţinut prin alterarea a trei sau mai multe 
suneţe notația trebuie să indice cele două grupuri de sunete care 
alternează ic sens ascendent sau descandent), Exemplu : 


Dacă tremolo-ul obținut prin repetareg unui sait Bau a 
mai multor sunete, se prelungeşte peste bara de măsură, se ohig- 
nuiegte uneori de a se utiliza legato-ul de prelungire 2: 

Pentru a arăta însă că acest legato nu reprezintă o pre 


gire reală ci numai una falsă(care creează numai impresia de rupea N 
gire), unii compozitori notează: ceea lucru printr-un legato puno= 


(Consider că această notație este mai corectă.) 


In caz că nu se sorie nici un fel de legato, executantul 
poate avea țendința de a face un accent pe fiecare început de 
măsură, 

La instrumentele de percuție, tremolo-ul (pe - singur su- 
net) se notează de obicei prin acelaşi sem stenografio ga si ri- 
lul (confuzia nu poate fi făcută deoarece aceste instrumente nu 
pot executa tril). 

In cazul cînà se utilizează această notație, puodingișea 
tremolo-ului peste bera de măsură se notează obligatoriu prin lə- 
gato de prelungire (oa şi la tril). Bxemplu : 


Timpani 
Tremolo-ul pe un singur sunet, pe care-l execută unele in- 
strumente de suflat, se notează prin abreviaţia obişnuită la oare 


se adaugă (de obicei în paranteză), inițialele : fl.z, = flatter- 
zunge Sau £rul. = frullato. 
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La instrumentele cu coarde țiupite (cu plectron), de obicei 
tremolo-ul nici nu se notează, subînţelegîndu-se pentru toate no- 
tele da valoare mare. 


d) Execuţia. Important este ca repetarea sau alterarea să 
se facă cît mai repede posibil, chiar dacă nu se respectă valorile 
indicate de rotația respectivă. Deci, din acest punct de vedere, 
execuţia este aproximativă (ca şi la tril. 

La tremolo-ul care constă din alternarea a două sau mi 
multe sunete, această alternare se face începînd şi terminînd cu 
sunetele indicate prin notația respectivă (se respectă sensul al- 
termării) à 

Trebuie să ne reamintim că, în conformitate cu regulile de 
notare abreviată a unei alternări, durata totală a tremolo-ului 
ne este dată de o singură valoare de notă (din cele două notate). 


Exemplu : = se execută 


(deci, în total durează o pătrime, nu două pătrimi). 


In unele piese instrumentale (mai rar în cele vocale) 

apar, în anumite momente (în special la sfîrşit de frază, după o 
coroană) , anumite fragmente melodice, mai scurte sau mai lungi, 
executate de un singur instrumentist (sau de un singur cîntärep), 
fragmente care au de obicei un caracter de virtuozitate, şi care 
se detaşează de restul piesei, printr-o execuţie mai liberă din 
punct de vedere al agogicei, 

In cazul cînd fragmentul respectiv este încredinţat unui 
instrument armonic, desigur că el poate fi însoţit şi de acorduri, 

In funcţie de dimensiunile fragmentului, el poate fi denumit 
fioritură (dacă este scurt) sau cadență solistică (dacă este lung), 
Desigur că mai este şi o deosebire, de ordin calitativ, după cum 
von vedea, 
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N. FIORITURA este un fragment melodic scurt, executat de 
un solist (instrumentist sau vocal), la sfîrşitul unei fraze mu- 
zicale, de obicei după o coroană, 


No t a. Unii înţeleg prin fioritură o apogiatură multiplă sau o 
pecete A apogiaturi de tot felul, 


a) Originea este cultă (şi populară, dar mai puţin). A apă- 
rut în muzica cultă instrumentală, în perioada clasicismului, în 
scopul de a sublinia sfîrşitul unei fraze muzicale şi ue a pregăti 
începutul frazei următoare, 

In muzica populară (instrumentală şi vocală) a apărut dintr-a 
amplificare a apogiaturii posterioare multiple. 


b) Utilizarea. A fost utilizată frecvent în muzica instru-, 

mentală şi vocală (în special în operă), în clasicism şi romantism, 
Se utilizează şi în muzica populară, în special în cea lentă. 
In mvzica cultă contemporană se utilizează foarte rar. 


c) Notarea se face cu note în miniatură, de diferite valori 
(codiţele se scriu liber, ca şi la notele de mărime naturali). 


Exemplu : Osse sp 


No ta. In cadrul fioriturii po 
plul dat apare o apoaiatu 


d) Execuţia nu se face în cadrul măsurii, ci este indepen- 
denţă de măsură (în momentul execuţiei fioriturii, măsura nu se mai 
bate) > 

Tempo-ul şi agogica (schimbările de tempo) au mai mult un 
caracter liber (rubat). 


O. CADENȚA SOLISTICA (denumită şi cadență melodică, sau 
cadență de bravură) este un fragment melodic (sau melodico-armo- 
nic) de mari proporţii, ce este executat de către solistul unei 
piese concertante, de obicei către sfîrşitul piesei (sau al unei 
părţi din piesa concertantă). 
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a) Originea date cultă. A apărut în muzica instrumentală 
de concert, din perioada clasicismului, provenind din dorinţa so- 
liştilor de a-şi arăta virtuozitatea. 

Poate fi considerată ca o dezvoltare şi amplificare a unei 
fiorituri. 


b) Utilizarea. In muzica instrumentală concertistică a fost 
şi continuă să fie utilizată, 

De la muzica instrumentală a trecut şi la cea vocală (în 
special în operă, lá vocile de coloratură), 


c) Notarea. La început, compozitorul nu nota decît cuvîntul 
"cadenza", în locul unde dorea cu ea să fie executată, iar solis- 
tul improviza sau compunea singur această cadență, în funcție de 
posibilităţile lui tehnice. 

Apoi, compozitorii au început să noteze cadenţele, întâi ou 
note în miniatură (ca în fioritură), apoi cu note de mărime norma- 
lä şi cu bare de măsură (notație "in extenso”), 


d) Executia se face în funcţie de notație. Dacă aceasta 
este făcută cu note în miniatură, execuţia este asemănătoare cu 
a fioriturii, fiind independenţă de măsură şi avînd, în general, 
o agogică liberă, 

Dacă notația este mai precisă (cu note de mărime normală şi 
cu măsură), execuţia trebuie să respecte indicaţiile notaţiei, 
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AA) TRANSPOZIȚŢIA 
gË udna o at ari dară 


A. GENERALITAȚI 
"Melodia este o succesiune de intervale melodice”. Spu- 
nem aşa, pentru că între sunetele unei melodii există anunits ra- 
porturi : de durată, de înălțime, de intensitate şi de timbru îi - 
iar raporturile de înălțime din cadrul melodiei sînt reprezentate 
toomai prin intervale melodice. 

Prin urmare, într-o melodie nu ne interesează succesiunea 
sunetelor, ci succesiunea intervalelor, care reprezintă raportu- 
rile de înălţime dintre sunete. 

Aceasta .înseamă că în melodie ne interesează, în primul 
rând, înălţimea relativă a sunetului. Inălţinea absolută nu ne 
interesează decît în momentul cînd conoretizăn melodia, adică a- 
tunci cînd o executăn ! 


N o t a. Nici chiar cînd sori loâia, nu ne interesează 
pie înălt = bsolută, două motive : a) sesizate 
unei me se poate face şi fără precizarea înăl: 


Creatorul popular creează melodia cîntînă (cu vocea sau ou 
instrumentul) , deci precizînâdu-şi de la început înălţimea. Dar, 
această melodie poate fi cântată apoi şi la altă înălţime, fără 
ca ea să-şi schimbe structura, 

Creatorul cult poate crea însă melodia în gînd, fără preci- 
zarea înălțimii, precizare pe care o va face abia cînd o va sorie, 
Dar, şi scrierea melodiei poate fi, la început, provizorie, pen- 
tru că melodia poate fi apoi scrisă şi la altă înălţime. Dar gi 
după această scriere definitivă, înălțimea melodiei poate fi sohim- 
bată uneori de către interpret, în cazul cînd acesta nu are posi- 
bilitatea de a o executa la înălţimea originală, 

In cazul cînd melodia este înveşmîntată (contrapunotic sau 


armonic) , desigur că schimbarea înălţimii melodiei afectează şi 
înveşmîntarea sei. 
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Această schimbare a înălțimii unei meloäii (cu sau fără 
'înveşmîntare) se numeşte transpozitie. Deci : 

Transpoziţia este operaţia care constă 'în reproducerea exac- 
tă a unei piese muzicale sau a unui fragment dintr-o piesă muzi- 
cală, la altă înălţime decît cea originală. 

Transpoziţia poate fi făcută în mod empiric, sau în mod 
atiinţific. 

| In mod empiric, transpoziţia este realizată de orice inter- 
pret vocal (popular sau cult) care, după ce a învăţat o melodie pe 
dinafară, o poate cînta la diferite înălțimi, fără să facă apel la 
vreo regulă teoretică, 

Tot în mod empiric realizează transpoziţia şi unii instru- 
mentişti (în special cei din tarafurile lăutăreşti sau din orches- 
trole de muzică uşoară) , bazînâu-se pe auz şi pe o anumită experi- 
enţă în acest domeniu. | 

In mod gtiinţitic, transpoziţia este realizată de diferitele 
categorii de muzicieni, care fac această operaţie pe baza unor 
legi precise. 

Aceste legi sînt de două feluri : legi de scriere şi legi 
de. citire ; deoarece transpoziţia făcută în mod ştiinţific poate 
fi realizată prin scriere sau prin citire, 

. . Transpoziția realizată prin scriere se numeşte, pe sourt, 
trahspoziţie scrisă; iar cea realizată prin citire, tranapozitie 
citită (orală sau la vedere) - 

In practica muzicală cultă, aceste două feluri de transpo- 
ziții se utilizează în ocazii diferite, Astfel : 


- Irenspoziţia scrisă este utilizată în : 


- compoziţie 
- orchestrație 
— transcripţii sau aranjamente 


- Iranspoziţia citită, în : 
- interpretare 
- citirea partiturilor. 
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B. TRANSPOZIŢIA SCRISA (TRANSPOZIPIA REALIZATA PRIN SCRIERE) 


Vom analiza întîi felul în care este utilizată această 
transpoziţie, în cele trei domenii : compoziţie, orchestrație, 
transoripție . 


IN COMEOZIȚIE 

Pranapoziţia ocupă în procesul creaţiei un loc foarte impor- 
tant, concretizat prin apariția unei teme, sau a unui fragment de 
temă, în diferite tonalități, în cadrul unei piese muzicale. 

Exemple: 

Ia formele muzicale contrapunotice (canon, fugă, invenţiune , 
motet etc.) subiectul (fragmentul melodie pe baza căruia se con- 
struiegte discursul muzical) este soris la o anumită înălţime, pon- 
tru vocea care-l execută prima dată. După aceea, el, este reluat 
la diferite înălțimi, 

Uneori, aseastă reluare se face în cadrul aceleiaşi tonali- 
văi (deci compozitorul realizează doar o imitație pe 'diforite 
trepte ale tonalităţii) , 

Alteori însă, reluarea subiectului se face în aiti tonali- 
tate, In acest caz, oumpozitorul trebuie să facă o transpoziţie. 

Bate tipic cazul fugii ou răspuna real, în care răspunsul 
reprezintă transpunerea subiectului în tonalitatea dominantei,. 

In forma de sonaţă (formă care stă la baza celor mai multe 
piese de mari proporţii), transpoziția este utilizată foarte. mult, 
în reluarea tomelor sau a fragmentelor de temă, pe parcursul pie- 
sei. 


Este destul să amintim schema tonalităţilor din sonata cla- 
sică + 


Dem I Tema II 
Expoziţia : Do najor._—>[ 55 majo) _ Transpoziņio din 
Roexpoziţia : Do major Do major sol major în do majo: 
zema I Toma II 


Expoziția : La minor—>|Do major Tikija esa 
“— do major la major 
Reexpoziţia : La minor____p| La major 
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In cadrul dezvoltării sonatei (sau a altei forme muzicale) , 
apar foarte frecvent modulaţii obţinute prin transpoziția unor 
fragmente de temă, în diferite tonalități, 


In toate aceste cazuri, compozitorul este acela care efec- 
tuează transpoziţia realizată prin scriere (transpoziția scrisă) . 


In alcătuirea unei partituri pentru orchestră, sau pentru 
ansambluri ds cameră, este utilizată freovent transpoziţia, dato- 
rită faptului că unele instrumente nu execută sunetele la înălţi- 
mea la care ele au fost scrise, ci le execută la altă înălțime 
(adică transpun) + 

Deci, la aceste instrumente, efectul diferă de notație (din 
punctul de vedere al înălțimii). 


Această neconcordanţă dintre notație gi efect apare şi este 
necesară în două cazuri diferite : 


a) La instrumentele care emit sunete prea grave sau prea 
acute, notația absolută necesită prea multe linii suplimentare, 
Din această cauză, se utilizează notația cu o ocotavă mai aus, res- 
peotiv mai jos. 


Deci, se face o transpoziție scrisă la octavă (denumită, de 
obicei, senitranspozitie) . 
Spre exemplu : sunetele contrabasului sînt foarte grave, 


cel mai grav fiind : Pentru a evita liniuţele 
pe. + suplimentare, se notează 
cu o octavă mai sus, 


=== 


Colesta şi Glockenapiel-ul emit sunete foarte acute, care, 
scrise la înălţimea absolută ar necesita multe linii suplimentare. 


Spre exemplu : registrul cel mai utilizat la aceste instrumente 
este : 


qiil 


o 
Deci, sunetul cel mai grav se scrie: 


„= 


El se notează însă E 
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Transpoziţia la octavă se utilizează şi la vocea de tenor, 
a cărei notare absolută este greoaie (ao când a fost scoasă din us 


cheia de tenor) $ 


Din această cauză, tenorul se notează utilizînd transpozi- 


tia la octavă (în $ ) : = 


b) Ia majoritatea instrumentelor de suflat se obignuieşte 
construirea aga-ziselor familii de instrumente. Construcţia unei 
familii de instrumente se bazează pe mărirea sau micgorarea pro- 
porțională a dimensiunilor unor. instrumente tip. 

In felul acesta se pot obține familii foarte mari, cuprin- 
sînă de la cele mai mici pînă la cele mai mari instrumente, cores- 
punzătoare tuturor registrelor scării muzicale generale (de la $o- 
praning pînă la contrabas) . 

Acest lucru dă posibilitate instrumenti ştilor de a cînta I= 
toate instrumentele unei familii, folosind acecagi tehnică, dar 
realizînå efecte diferite (din punot de vedere al înălțimii sumne- 
telor). 

Din această causă, notația absolută nu este utilizată deott 
la m singur instrument din familie (denumit instrument în Do). 

La celelalte, notația devine relativă, neinâdioînă înălţimea abso- 
lută a sunetelor, oi numai mărimea intervalelor, 

Exemplu. Soriem următorul fragment melodic i 


şi-l dăm unui clarinetist să-l execute. Dacă instrumentul va fi 
construit în Do, fragmentul melodic va suna aşa cun este soris 
(deci notația este, în acest caz, absolută). pay dacă clarine- 
tistul va utiliza un instrument puțin mai marg cît cel în Do 
(adică un instrument în Sib ), atunci melodia va suna astfel: 


(deci cu un ton mai jos), 


Insemană că notația a devenit relativă, indicînd numai mărimea 
intervalelor, 

Deci, dacă vrem ca fragmontul respectiv să fie cîntat de 
un clarinet în Sib , dar să sune aşa cun este în original, va 
trebui să-l scriem cu un ton mai sus: 


SE VE 


Toate instrumentele care necesită o transpoziţie în scriere, 


se numesc | a 
In practica muzicală, cele mai utilizate categorii de insti 


mente transpozitoare sînt următoarele : 


l. Instrumentele octaviante (sau semitranapozitoare): sînt 


cele la care efectul este cu o octavă mai sus sau mai jos faţă de 
notație (Exemplu : piculina, contrafagotul) . 

2. Instrumentele în Sib : sînt cele la care nota Do sorisă 
produce ca efect, în execuţie, sunetul Sib, 


Bxemplu : Clarinet în Sib. E sošisë  B£ootyl 
3. Instrumentele în La : sînt cele la care nota Do scrisă 


roduce ca efect sunetul Ia. 
4 À Nota scrisă Efectul 


Exemplu : Clarinet în La 
4. Instrumentele în Fa : sînt cele la care nota Do sorisă 


produce ca efeot sunetul Fa. 
Exemplu : Com în Fa Nota scrisă Efectul 


5. Instrumentele în Mib : sînt cele la care nota Do' sorisi 


produce ca efect sunetul Mib . 
Exemplu : Saxofon alto Nota scrisă Bfeotul 


No ta. In exemplele date, efectul este decât nota 
sorisă, La alte instrumente însă, efectul este 


X 


După cum se.vede, transpoziţia realizată prin scriere este 
8 è 


Uneori, în practica muzicală, apare necesitatea de a 
executa o piesă muzicală cu altă formaţie (instrumentală sat vo- 
cală) decît cea pentru care a fost scrisă. 

Exemple : 

- o piesă pentru vioară şi pian să fie executată de violă 
şi pian ; 

- o piesă pentru orchestră simfonică să fie executată de 
fanfară ; 


- o piesă pentru tenor şi pian să fie executată de bariton 
şi pian ; 


~ o piesă pentru cor mixt să fie executată de cor bărbăteso, 


In cazul acesta se face o trangoriptie. In cazul cînd cel 
oare realizează transcripţia face modificări mai substanțiale. (CE 
armonie, ds contrapunot şi chiar de compoziție), operaţia poartă 
numele de aranjament. 

Uneori, în transoripție sau în aranjament nu este nevoie de 
nici o transpoziţie, 

Alteori însă, sînt necesare o serie de transpoziţii, fie că 
este vorba de o transpoziție integrală a piesei, fie că se faceo 
transpoziţie parţială (în cazul cînd aranjamentul afectează latura 
compozițional a lucrării). 

Bineînțeles că, dacă transposiția sau aranjamentul face apel 
la instrumente transpozitoare, atunci sînt necesare transpoziţii1e 
respective, ca la orice orchestrație. 


In cazul cînd se face o transpoziţie scrisă la octavă, 
nu există nici o regulă specială, deoarece operaţia este foarte 
simplă. 

In cazul cînd se transpune la alt interval, aceasta presu- 


pune cunoaşterea temeinică a intervalelor şi a tonalităţilor, In 
plus, se adaugă următoarele reguli privitoare la armură : 
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l. In compoziţie, cînd se face transpunerea unei tome sau a 
unui fragment de temă, se respectă regulile de armură pe care le 
vom învăța la lecţia despre modulație (dacă fragmentul transpus 
este scurt, nu se schimbă armura, punîndu-se alteraţiile pe par- 
curs; iar dacă fragmentul este lung, se schimbă armura) , 


2. In orchəstrație și în čransoriptii (sau în aranjamente), 
regula prevede scrierea armurii, care reprezintă tonalitatea în 
care va trebui să citească interpretul respectiv. 

De aceea, într-o partitură de orchestră sau de un alt an- 
samblu instrumental, instrumentele care transpun la diferite in- 
tervale se soriu cu alte armuri decît instrumentele care nu tran- 
spuns. (Exemplu : Flaut, Oboi - Do major; Clarinet Sib ~ Re majori 
Com englez - 8c1 major). 

Excepție fac 'cornii şi: trompetele, la care, de cele mai multe 
ori, datorită tradiţiei, nu sè pime nici o armură (alteraţiile se 
scriu în dreptul notelor); dar numai în orchestră (nu şi la solişti) 

In plus, se obişnuieşte va, la aceste instrumente, pasajele 
cu prea mulţi diezi să fie enarmonizate, deçarece, tot datorită tra- 
diţiei, comiştii şi trompetigtii citesc mai ugor notele alterate 
cu bemoli, 


5. La piesele atonale, sorise deci fără armură, transpoziția 
scrisă se face, de asemenea, fără armură, In partitura de orchestră 
a acestor piese, nici un instrument nu va avea armură, 


F. TRANSPOZITIA CITITA (PRANSPOZITIA REALIZATA PRIN CITIRE) 


Aceasta este utilizată în interpretare și în citirea par- 
titurilor. Vom analiza pe rînd felul în care ea este utilizată în: 
aceste domenii de activitate muzicală. 


IN INTERPRETARE 


Există cazuri cînd un interpret vocal nu poate interpreta o 
anumită piesă (exemplu un lied sau o arie), din cauza nepotrivirii 
dintre ambitusul piesei respective şi posibilităţile vocale ale 
interpretului, 

In mod normal, acest lucru se rezolvă printr-o transcripție , 


care so realizează pe baza unei transpoziţii scrise. 


a pa 


Dar sînt şi cazuri când, din lipsă de timp, sau din alte 
cauze obiective, nu este posibilă realizarea unei transcripţii. 

In aceste cazuri, interpretul este nevoit să facă o tran- 
spoziție citită, ađică să execute piesa la altă înălţime decît 
cea scrisă. 

Desiguk că pentru interpretul vocal această operaţie. se face 
fără nici o dificultate, deoarece el nu este obligat să citească. 
numele notelor, fiind suficient să țină seama doar de raporturile 
de înălțime intre sunete. 

Dificultatea intervine însă pentru instrumenti ştii acompa- 
niatori (de cele mai multe ori pianişti). Aceştia sînt puşi în si~ 
vuaţia de a citi alte note decît cele care sînt scrise. 

Bineînțeles că transpoziţia citită pe care o realizează 
strumentiştii acompaniaţori este cu atît mai dificilă cu cît piesa 
respeotivă este mai complicată din punot de vedere armonic si cop- 
trapungtic. De asemenea, dificultatea creşte cu cît tempo-ul este 
mai rapid, 

In cazul cînd dificultățile sînt foarte mari, desigur că 
transpoziția citită nu mai poate fi efectuată, înlocuinde-se prim- 
tr-o transpoziţie scrisă, 

Toť în interpretare mai apare următorul caz, cînd trebuie să 
fie utilizată. transpoziţia citită t 

In partiturile de orchestră, sau de diferite ansambluri in- 
atrumentale, din muzica preolasică, clasică sau romantică, apar 
anumite instrumente de suflat care necesită transpoziţii diferite 
față do instrumentele moderne corespunzătoare, Acest lucru se în- 
timplă, în special, la gorni şi la trompete. 

Dacă astăzi se întrebuințează aproape în exclusivitate nu- 
mai gornii în Pa şi trompetele în Sib, înainte se întrebuinţau 
tot felul de corni şi trompete (în Do, Re, Mib , Mi, Pa, Sol, La, 
Sib, 8i). 

Din cauza aceasta, corniştii şi trompetigtii de astăzi (cu 
instrumente moderne) trebuie să tranapună direoţ, în timpul exe- 
cuției, pentru oa efectul să fie identic (din punct de vedere al 
înălțimii sunetelor) cu efectul produs de instrumentele prevăzute 
în partitură, 
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Bfeotul: 


Go tul cu instrument 
în Fa va trebui să citeas- 
că astfel : 


(Deci, cornistul de azi va trebui să vitească cu o terță mică mai 
jos faţă de scriitura originală). 

In unele cazuri, cînd diapazonul (întinderea) instrumentelor 
modeme nu corespunde cu cel al instrumentelor din partiturile ve- 
chi, se admite ca efectul să fie, în anumite pasaje, la octave sū- 
perioară sau inferioară faţă de efectul original, 

“Bxemplu ; Trompeta din Concertul branâenburgic nr. 2 de Bach 
cîntă aproape exclusiv în rəgistrul acut, notat în 
octava ; 


Trompeta fiind în Fa, efectul este : 


ge 


Acest efect este foarte greu de obţinut de către trompetigtii mo- 
demni ou instrumente în Sib , care ar trebui să-şi imagineze nota- 


ţia următoare : ai a 


De aceea, ei execută toate pasajele mai acute cu o octavă 


mai jos, imaginînâu-şi notația : 


care produce efectul : Bai 


In partiturile de orchestră moderne, trompetele se scriu, 
din ce în ce mai frecvent, în Do, deşi trompetiştii utilizează in- 


strumente în Sib , Deci, aceşti trompetiști realizează o transpo- 
ziţie citită, care a devenit foarte obişnuită, imaginîndu-şi că 
toate notele sînt scrise cu un ton mai sus (pentru a produce efec- 
tul trompetei în Do). 


Orice dirijor de cor sau de orchestră, pentru a cunoaşte 
bine piesa pe care vrea s-o dirijeze, trebuie să înveţe el însugi 
partitura, citind-o. 

De asemenea, orice muzician care vrea să analizeze în ană- 
nunţime o piesă muzicală corală, simfonică, sau de cameră, trgbuie 
să citească partitura piesei respective. 

Citirea partiturii se poate face fie în gînd, fie la piap» 
Pentru aceasta, vocile sau instrumentele care transpun trebuie să 
fie citite aga cum sună, nu aşa cum sînt scrise, 

Dacă la citirea partiturilor pentru cor problema este foarte 
simplă, deoarece. singura voce care transpune este tenorul, transpo- 
ziţia fiind foarte uşoară (la octavă), problema se complică la 
partiturile de orchestră sau muzică de cameră, care conţin instru- 


mente ce transpun la diferite intervale. 
In cazul acesta, cel care citește partitura trebuie să efec 


tueze simultan mai multe transpoziţii : unele instrumente vor fi 
citite aşa cum sînt «le scrise (cele în Do), pe cînd altele vor fi 
citite în diferite feluri, duvă intervalul la care transpune fie- 
care instrument, 

Operația este cu atît mai dificilă, cu cît partitura este 
mai complicată. In unele cazuri, extreme (din punctul de vedere 
al complicaţiei), citirea nici nu poate fi realizată, In aceste 
cazuri este necesară Întocmirea unei reducţii pentru pian, care 
se realizează pe baza transpoziţiei scrise. 


H. REGULI PENTRU TRANSPOZITIA CITITA 


Atît în interpretare cît şi în citirea partiturilor, 
transpoziția citită nu poate fi realizată în bune condițiuni, àe- 
cît prin cunoașterea temeinică a unor reguli, cunoaştere care bro- 
buie să fie însoțită şi de o practică îndelungată în acest domeniu, 

Transpoziția citită "la octavă", la fel ca şi cea scrisă “la 
octavă”, nu are nic. ə regulă specială, fiind foarte ugor de efec- 
tuat. 
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Pentru transpoziția citită "la alte intervale", sînt o serie 
de reguli, La început ese necesar să se facă două operaţii, iden- 


tice cu cele de la transpoziţia scrisă : 


1, Stabilirea intervalului la care se face tranapoziţia. 
2; Stabilirea tonalităţii în care se face tzmnspontiia (deci 
. şi stabilirea armurii). 


Mai departe; . transpoziția citită poate fi realizată în două feluri 
fie caloulînă intervalul la care transpunen, Ae fiecare notă 
în parte, fie utilizînd citirea în chei. 

Calcularea în permanenţă a intervalului este indicată numai 
în cazul cînd cel care citeşte partitura nu are suficientă praatiică 
de citire în chei. In caz contrar, tranapoziţia efectuată prin in- 
termediul cheilor este mult mai indicată. 

Cel care realizează transpoziţia în acest fel, în momentul 
citirii înlocuieşte cheia din partitură cu altă cheie, care cores- 
punde intervalului la care trebuie să transpună, Această înlocuire 
se face însă "în gînd", cel care citește trebuină să facă abstrac- 
ţie de cheia scrisă şi să-şi imagineze altë cheie. 

Exemplu : Dacă un pianist acompaniator va trebui să citească 
piesa respectivă cu o secundă (mare sau mică) mai sus, el va tre- 
bui să presupună la mîna dreaptă, în loc de cheia de sol, cheia de 
alto, iar la mina stîngă, în loc de cheia de bas, cheia de mezzo- 

sopran (imaginînâu-şi şi armura care corespunde noii tonalități). 


| BARIA 


Scris : Citit : 


FEF 
De asemenea, el va trebui să-şi imagineze şi semele de oo- 


tavă sau dublă-octavă, care vor aduce sunctele la înălțimea abso- 
lută, corespunzătoare efectului dorit, în azul când cheile indică. 
altă înălțime absolută, 

In cazul cînd pianiştii acompaniatori (sau alți instrumentiști 
dintr-o formaţie de acompaniament) sînt puşi în situaţia de a tran- 
spune la un semiton cromatic (primă mărită) sau la două semitonuri 
cromatice (primă dublu-mărită), ei nu mai au nevoie de a-şi imagina 
altă cheie decît cea scrisă (deoarece numele notelor nu se schimbă), 
ci îşi vor imagina doar armura noii tonalități, 


oL. n 


La instrumentiştii din orchestră care au de efectuat tran- 
spoziţii citite datorită diferenței de construcţie dintre instru- 
mentele moderne şi cele clasice, problema erte mult mai simplă de- 
cît la pianiştii acompaniatori, întruoît aceste instrumente cîntă 
o singură linie melodică, pe un singur portatiy. 

Istrumentistul respectiv îşi va imagina cheia (și armura) co- 
respunzătoare denumirilor de note pe care va trebui să lə citească 
pentru a produce sfeotul pe cara l-a dorit compozitorul, 

Exemplu: fragmentul din Simfonia a IX-a de Beethoven, pentru 
corn I în Re (citat la începutul lecţiei), va fi citit de către 
cornistul de astăzi, în cheia de sopran: 

: In cazul acesta, cheia de sopran reprezintă 
înălţimea ,reală la care trebuie să nitească 
F cornistul Sînt însă şi cazuri în care in- 
strumentul trebuie să presupună şi un sem de octavă (superioară 
sau inferioară), 

In sfîrşit, problema cea mai grea,în băi întrebuinţării 
cheilor în transpoziţie, se pune pentru cel care citeşte o partitu- 
ZĂ. Acesta este nevoit să-gi imagineze pentru fiecare instrument 
transpozitor altă cheie, plua semele respective de octavă sau de 
dublă-octavă, atunci oînă este cazul, 


x 
et: 


După ce s-a stabilit tonalitatea (deci armura) şi cheia, ur- 
mează ultima operație, care constă în stabilirea felului în care 


vor fi citite alterațiile de pe parcurs. 


I. REGUL 


Alteraţiile de pe parcursul piesei caii în tranapoziţia 


citită, se citesc în funcţie de numărul de cvințe care diferenţiază 
tonalitatea scrisă de cea citită. 


Exemplu: să presupunen că tonalitatea sorisă este Do mador; 
iar cea citită Sol major (deci, diferenţă de o ovintă ascendentă), 


Bxemplifioarea o facem printr-un fragment melodic care con- 
vine toate treptele gamei, alterate. 


Scris : 


Citit : 


Se observă că se modifică numai alteraţii1e puse în dreptul 
notei fa (âin noua tonalitate), modificarea fiind ascendentă: 


bh; 4—4 
Această modificare ascendentă a alterațiilor puse în dreptul 
notei fa se face ori de cîte ori diferenţa dintre cele două tona- 


lităţi este de o cvintă ascendentă. Exemplu : 
Scris : 


Citit : 


Dacă diferenţa este de două cvinte ascendente, vom vedea că 
se modifică, tot în mod ascendent, alteraţiile puse în dreptul lui 
Za şi dò. Exemplu : 


Scris : 


Citit : 


Dacă diferenţa este de trei ovinte ascendente, se modifică 


ascendent alteraţiile puse în dreptul lui fa, do şi sol; dacă di- 


ferenţa este de patru ovinte ascendente, se modifică în dreptul 
lui fa, do, sol şi ro; şi aga mai departe, în ordinea apariţiei 
diezilor la armură. 


Deci, dacă diferenţa este de sapte ovinte ascendente, se mo- 
toate alteraţiile de pe parcurs. 


difică ascendent 
Modificarea ascendentă a alteraţiilor se face, după cun se 


vede, cu un semiton cromatic. 
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Astfel : 
þþ din original devinsb 
p " " „ t 
4" n " # 
DESE n SOn 
tepi " x$) 


Dacă diferenţa dintre cele două tonalități depăgeate sgapte 
ovinte. ascendente, numărul cvintelor care depășeso cifra 7 repre- 
zintă numărul notelor (luate tot în ordinea fa-do-gol-ze-la-ai-:81) , 
la care altoraţiile se modifică cu donă senitonuri cromatice ascen- 
dente, adică : 


pb din original devine | 


Eea edr. 
h n „ 16 208 x 
(# " n" Li) x#) 
(x .. “ “ * x) 


Celelalte alterații se modifivă cu un singur semiton cromatic 
ascendent. 


Exemplu : 
Scris : 


Citit : 


10 evinte 
reia a ) 


Cînd diferenţa dintre cele două tonalități este reprezentată 
prin ovinte descendente, regula este acecagi, cu deosebirea că mo- 
dificarea alteraţiilor se face descendent, iar notele în dreptul 


cărora se modifică alteraţiile se iau în ordinea apariţiei benoli- 
lor. 


E RE 


i) 


(bb n, n i x bbb) 
In cazul, cînd diferenţa este mai mare de şapte ovinte, iù- 


tervin şi modificările coboritoare la donă semitonuri cromatice, 
astfel : 


x din original devine h 

4 -+ C] n p 

i „ n n" bb 
b “ [i] " bbb) 
m e "  bbbb) 


La piesele atonale,sau la pele tonale sau modale sorise fără 
armură, calculul uvintelor se face ca gi cun originalul ar fi soris 


Citit : 
(ia 2 ovinte 
sacenâente) 


1 Bă ne închipuin că solfegiul nr, 110, 
din vol. III al Catedrei de Teoria muzicii, este executat de wm 


9% = 


cornist cu instrument în Fa. Cum va trebui să citească cornistul 
pentru ca solfegiul să sine aşa cum este scris ? 


Seria : 


Citit : 
(de o. 


va suna e] ? 


(Be va modifica coborîtor ätöeratia în âroptul lui 84). 
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(42) RITMUL MUZICAL 
——— — 


4 
absolută —» Tenpo-ul 


B. RITMUL 
(în limba greacă í jythmos, de la reo = a curge) 


Definiția ritmului este : "Succesiunea organizată a urate- 
107" sau "Succesiunea organizată a elementelor, proceselor gi fe- 
nòmënelor în timp”: (după prof.univ. Váctor Giuleanu) . 


a T T 


artistic 


se -roferă la mişcările şi la fenomenele sonore 
din natură (de obicei cele cu caracter periodic), Poate fi de naţură 
fizică (mecanică) şi fiziologică (organică) : 
Exenplu de ritmuri naturale fizice : ritmurile provenite din 
(alternarea anotimpurilor, a zilei cu noaptea, a 
fluxului cu refluxul) şi din legoa gravitaţiei tereptre si a elas- 
(migoările valurilor, osoilațiile pendulare, 
vibraţiile, căderea picăturilor de ploaie etcs). 
Exemplu de ritmuri naturale fiziologice : bătăile inimii, 
respirația, mersul, ca şi cele"cvasi-artistice"' (cântecul păsărilor). 


Ritmul creat de om : 


- tehnic (tio-tac-ul ceasormicului, zgomotul motorului) 
- artistic (ritmul declamatoric, coregrafic, muzical). 


w = 


Prin extensiune, se întrebuințează termenul de ritm şi în 
artele plastice gi arhitectură. 


C. RITMUL MUZICAL 

"Buodesiunea organizată pe plan superior, estetio, creator 
şi emoţional a duratei sunetelor" (V. Giuleanu) . 

Termenul succesiune aravă că ritmul nu ia naştere decît în 
momântul cînd alăturăm cel puţin două suneto (de durate egale sau 
inegale). Un singur sunet nu poate da naştere ritmului, 

Termenul organizare (succesiune organizată) presupune o anu- 
mită ordine în succesiunea duratelor. Această orâine (sau organi- 
zare) se obține, pe de o parte, prin felul în care alternează âu- 
ratele sunetelor (prin raportul dintre diferite durate), iar pe de 
altă parte, prin reliefarea anumitor sunete, cu ajutorul acgentelor. 
Deci, la organizarea succesiunii duratelor ia parte şi intensitatea 
sunetelor. 

Ceilalţi termeni (plan superior, estetia, creator şi omotico- 
nal) se referă la calitatea ritmului de a exprima o stare afectivă, 
deci, un continut de idei. Profesorul V. Giuleanu numeşte această 
calitate a ritmului plasticitate. La realizarea ei pot lua parte, 
pe lîngă durata şi intensitatea, înălțimea şi timbrul sunetelor. 


In coneluzie, ritmul muzical este generat de. durata sunetu- 
lui; însă şi celelalte trei proprietăţi (în special intensitatea) 
joacă un anumit rol în generarea ritmului (în privinţa organizării 
şi a expresiei). Schematic, acest fenomen s-a putea reprezenta 
astfel : 


a m emma ae E e ate. 


Expresia provine din supra- i 
punerea a două ritmuri, unul Te Ebde ete, 
alcătuit din sunete accentu- 

ate, iar altul din sunete neac- ` 

centuate, 
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Deci, tot durata este aceea care generează ritmul, intensitatea 
având un rol secundar (de organizare şi de expresie). 


. === 
a e + Ea + 


(8i ta aceste cazuri se poate-considera, de asemenea, că avem Sues 
prapuneri de ritmuri, fiecare fiind alcătisıt din sunete de o añu- 
mită înălţime sau timbru.) 


Dacă ritmul uniform (format din durate egale) nu poate căpăta 
expresie decît prin intermediul accentelor sau al diferențelor de 
înălţime și timbru, ritmul variat este expresiv în sine» Din aceas- 
tă cauză, accentele, ca şi diferenţele de înălţime și kibru, sînt, 
în bună parte, subordonate diferenţelor de durată, 

Acsasţă subordonare apare foarte clar la accente, astfel t 


a) sunetele mai lungi capătă aceent,pentru a se reliefa mai 
bine faţă de cele scurte ; 

b) diviziunile duratelor se accentuează în mod diferit, pen- 
tru a se recunoaşte felul diviziunilor (binare, ternare 
şi mixte), 
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Aceste accente, subordonate diferenţelor de durată, se nu- 
mesc accente ritmice şi pot fi, deci, de două feluri : de durată 
şi de diviziune. 


> = 24 R K = (Aceente ritmice 
de durată) 


Exemplu : zi ai Ee LE EREL ART 


La instrumentele care nu | J ] 


t ut » &- 
soste aoconta Etăgte se gti a a e >] şi 


In ceea ce priveşte diferenţele de înălțimg și de timbru, a- 
ceatea au rolul de a sublinia diferenţele de durată, în special în 
cazul poliritmiei. Exemplu : dacă vrom să suprapunen două gitmuri 
diferite, este necesar ca cele două voci să intoneze melodii dite- 
žito, în xugistre diferite; iar dacă cele două molodii sînt cântate 
în acelazi registru, vocile trebuie să se deosebească prin timbru. 

In concluzie, avînă în vedere că la generarea ritmului con- 
tribuie toate cele patru proprietăţi ale sunetului (dar în primul 
rînd dureta), putem afirma că ritmul muzical este un element com- 
plex. 

Pe de altă parte, avînd în vedere că muzica este o artă rit- 
mică, adică o artă care "curge" în timp, ritmul muzica] poate fi 
considerat principalul element do bază al muzicii, 

Hans von Blilow (1830-1894) a apus : "Am Anfang war der Ryth- 
mus", ceea ce înseamă “La început a fost ritmul"! 


F. RITMUL PROPRIU-ZIS SI METRUL 


Ritmul proyriu-zis reprezintă însăşi succesiunea duratelor, 
pe cînd metrul reprezintă elementul de organizare, de. măsurare. 

Metrul apare foarte evident în xitmul uniform, unde 'accenţele 
(din 2in2 sau din 3 în 3) au rolul de a organiza duratele, dîn- 
du-le astfel şi expresie artistică, Aceste accente se numesc me- 
trice. 

In ritmul variat, metrul are exclusiv un rol de m 
de măsurare, nu şi de expresie, deoarece expresia rezultă (în primul 
rînd) din alternarea duratelor (raportul dintre durate) şi din 
accentele ritmice. 
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Ge RITMUL PROPRIU-ZIS; FORMULA RITMICA 
La baza ritmului propriu-zis stă raportul de durată dintre 
două sunete, care formează formula ritmică cea mai simplă, sau 


Aceasta poate fi formată din valori egale sau inəgale : 
— — (Spondeu) v v (Pir) 
Valori egale : FI a TT etc. 


Valori inegale : ¢ ritm binar J. J bai E 5 D ete. 
f =a temar d Ò sau d- SI ete, 


— o (Troheù) L ritm mixt J J sau d d ete. 


ritm binar P] d. sau D J. etcs 
u — (asb) l ritm ternar Ad siu JIL ste, 
rien mizt J J. sau Jd ate. 


Acestea sînt formule ritmice bisilabice (două silabe), 
La formulele trisilabice apar mai multe combinaţii : 


= — > Volos) ou v (Tribrah) 
Valori egale : J J J sau TTI atce 
pe ED A o e 


ritm ternar J. d d, j: 4.375 eţe.(sau d d. Ñ) 
ritmmizt d d d d. d. d ete. 


-æ æ UV 


(Antibah) 


mita dinar d D EY -P EP P p NO d 2 ete. 
RE | mia sornas J PRE T ei DIRI ete. 


rita mizt d hd, d. dd. ete. 


ritm binar Ta J ; F]. J: otce. 
| ritm ternar h d J d. ; Ta J etc. 
rita mixt DJJ, JJ). 


ete, 


- 9 


Nota: După cun se vede, cele două sunete lungi pot fi egale 
sau inegale. La føl gi cele două sunete scurte (din 
exemplele care urmează). 


mney ritm binar J PF d. r etc. 
— (Dactil; f ritm ternar ug. A JI etc. (saud JI) 
a 


iii d. 93 , dA ete. 


Na astia ritm binar JJ d, JIJ d 7 viit 
(Àmfibrah) i ritm termar AJD, L a 
ritm mixt e );. d d etos 


ritm temar JT., FI u: otc. (sau Id) 


situ mia TII , Id 9: ete. 


Se aa somen JJ ; m. atcp 
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METRUL ; CLASIFICAREA MASURILOR 
——— 


Ozganizarea ritmului propriu-zis se face atît prin felul în 
care alternează duratele sunetelor, cît şi prin accente. 

Dintre accente, un rol Aeosebit în organizare îl au cele pg- 
zioâice. Acestoa: au rolul de a măsura ritmul, din care cauză se 


- 


numesc accente metrice. `- 
Alternarea acoentelor metrice se face în raport cu o durată 


etalon, numită timp (corespunzătoare unei mişcări, unui pas etcs). 
Există deci timpi accentuati și timpi neaccentuaţă, : 
- Arsis (fără accent) 
— Thesis (cu accent) 


Metru] reprezintă elementul de organizare sau de măsurare a 
ritmului propriu-zis, cu ajutorul accentelor periodice. 

Intr-un sens mai concret, metrul reprezintă altornarea perio- 
dică a timpilor accentuați şi neaccentuați. 


Această alternare periodică ; poate fi L binară, tomară şi mixtă: 


B. ACCENTUL METRIC 


Este un accent virtual, presupus, care devine real numai în 
două cazuri : 


a) în ritmul uniform (pentru a da expresie ritmului) $ 


b) în cazul cînd coincide cu accentul ritmic, în spetial 
cu cel de durată, 


Exemplu : 
Ritm 


Metru 


199 = 


Accentele motrice pot fi mai tari sau mai slabe, dînd naştere 


astfel la unităţi metrice mai mari (compuse din mai mult de doi sau 
trei ele Apar astfel accente principale şi meg t 


Această diferenţă de intensitate între accente esto tot 
virtuală, devenind reală, de asemenea, în două cazuri : 


a) în ritmul uniform ; 
b) în cazul când coineide cu diferenţa dintre aceentele 
ritmice. 
Acelaşi exemplu, în metru de 4 timpi : 


Rita 


Metru 


Unitatea metrică cuprinsă între două accente principale s 
numeşte măsură, In cazul cînd nu există diferenţe de intensițate 
între accente, măsura este unitatea metrică cuprinsă între donă 


accente. 
ÖTATIA MASUR 


(In capitolul "Notaţia duratei" n-am inclus această problemă). 


In antichitate, măsura se confunda cu piciorul metrig din 
prosódie, care reprezenta, în același timp,și o formuli ritmioă- 
| = wil = 


SI | w| 
Hic e - go gui J- ce-o fe-ne-f-m o- Are. mo- rum 


EEE 9 „00 ES E T ID E S ES BRE TES "107 10 e IA 


In evul mediu, odată cu începuturile politoniei, a apărut 
necesitatea notării măsurii, La început s-a notat astfel ı 


(O) = Măsura de 3 timpi (Tempus perfectum) 


C = Măsura de 2 timpi (Tempus imperfectum) (sau 3 ) 


Ai = 


Apoi, această notație s-a mai complicat, astfel t 


timpi 
= Măsura de 3 + 3 timp j zengua pazteotun 


= Măsura de 3 timpi 


= Măsura de 2 + 2 timpi ) Tempus imperfectum 
= Măsura de 2 timpi 


en OO 


Uneari se nota însă invers i 
O =3 D =3+3 Cei È =2+2 sau 


4 


C =3+3 şi Q=3+3+3 


In secolul al XVII-lea a apărut şi bara de măsură. Tot cum 
atunci a apărut şi notarea măsurilor prin cifre (care indicau nu- 
mărul timpilor) : . 

E:= S-a 


Astăzi, măsurile se notează prin două cifre, indicând numărul 
timpilor şi valoarea fiecărui timp. 
In mod excepţional, se mai întîlnesc şi astfel de notări : 


a) o singură cifră, indicînă numărul timpilor (în literatura 
pentru copii) ; 


b) o singură cifră, indicînă valoarea unui timp (în folclor); 


c) o cifră şi o valoare de notă ( Ê ê- etc.); 


d) mai multe cifre, pentru a arăta componenţa măsurilor 
mixto: [î(2+3) Be 20 ovo] 


Barele de măsură pot fi de trei feluri: 


— simple ; 
- duble (pentru schimbări də armură sau pentru indicaţia 
Pine) ; 


- punctate (pentru măsurile mixte, în unele cazuri), 


Uneori, indicaţia de măsură (şi barele) pot lipsi (în special 
în notaţiile cîntecelor populare), 


Se bazează pe ideea că timpul este egal cu o miscare dirijo- 
In muzica europeană clasică erau deci două feluri de timpi: 
- timp binar : 1 mişcare dirijorală corespunzătoare unei 


valori binare 


- vip temari 1 mişcare dirijorală corespinzătoare unei 


valori ternare. 


Luînā în considerare și muzica populară din estul Buropei 
și din Asia, unde pot apărea mişcări dirijorale inegale (ca durată), 


apare necesitatea de a clasifica măsurile astfel $; 


(1 timp —i 
2 timpi —»2 
ou timpi | 2 timpi —2 
binari a vimpi—m4 
5 tinpi—2 


PO PU PP PU PV Ph 


OT DU PE OW ON Mi - 


BE BU BE pY po piu 


rw 


w 


Măsuri — cu timpi , 2 timpi—>f 2 25 
Giy | o timpi 7 g gesan S 8 Se 
4 timpi? 2 desau 19 10 10osau Hoto, 
5 timpal 11 ihany 12 12 12 ete. 
ete. 


Nu pine seama de mişoazea dirijoraiă, ci numai de folul cus 
cad accențele şi de diferentierea accentelor (ca intenpitate) „adică 


i iii saracii 


Ain ee a 
T aeceni 3 timpi (ternare)—2 3 
4 4 

Tep 4 

Măsuri a RR a 
4 8 

a 

Compuse 19 13 

E ei 15 13 
eto. 

Ereyogene 4 8 

PN 

8 8 

4 8 

| : 

10 10 

4 8 

eta. 


55 bo ho hu bu bt bb bobo or ow omw 


(4. GRUPAREA VALORILOR IN MASURI; CORESPONDENTA MASURILOR 


= Cînå piesa este pozisă "într-un tempo rapid (după siste- 
mul francez, măsură de 1 timp binar) , gruparea se face pe toată. 


ea : we 


se grupoază pe timpi : 


- In tempo rapid (după sistemul francez, măsură de 1 timp 
tomar) : 


__ Presto mmen - 
oraga a e y EpL S L LIT ITI III 
franceză 
: eta 
renjo H. mtm mei T 
eta, 


- In tonpo moderat sau rar: 


PER LII N LIAFRAD O 


Ortografia pauzelor : 


vo, 


Ortogřafia pauzelor pepe sto, 
b) In măsurile de 6 timpi 


- In tempo rapid sau moderat (după sistemul iure 
măsură de 2 timpi -tornari) $ 


__„„, Allegro : | 
Ortografia à ete. 
franceză ci 
A . = ml me 
ortogratia sd. ji hall, etc. 
germană j | Fe 


=- In tempo rar (după sistemul francez, măsură de 6 timpi 
binari) : ; 


si i i 
E pdl Ah LI E e | etc. 
9 6 

Ortografia pauzelor: E pdp zi eto. 


c) In măsurile de 9 timpi 
- In tempo rapid sau moderat (după sistemul = ciao 
măsură de 3 timpi ternari) t 


Allegro 
A mn = ma ma 
Ortografia 2 ete, 


=- In tempo rar (după sistemul francez, măsură de 9 
pimpi binari) : 


= * id . . ate, 


Ortografia pauzelor dt td 


ete, 
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a) In măsurile de 12 timpi | 
- In tempo rapid sau moderat (după sistemul francez, 
măsură de 4 timpi ternari) : 


42 i : : 3 f eto. 


~ In tempo rar se grupează la fel, A 
Ortografia pauzelor: 12 A- etg 


= 207 - 


D. CORESPONDENTA MASURILOR 

După sistemul Prancez de clasificare a măsurilor se deduce 
corespondența dintre măsurile cu timpi binari şi cele cu timpi 
temari : : ; 


Măsură de 1 timp binar ——— Măsură de 1 timp ternar 


O aie dle 
” N 4 Se gy " ká n 4 n ” 
ete. 
Bme: ph È 
Pitic. 48 


09 


Coreapondenţa măsurilor se poate adapta şi la sistemul 
german de clasificare, astfel : 


Misură simplă de 2 timpi — Măsură SEEE EO timpi! 


3" — " n „3 » - 73 n" 
compusă de 4 " —- " " nu" T 1 IL 
sto. 


Bxomple : 


In exercițiile de corespondenţă se ţine seamă de gruparea va- 
di, AO LUA At 2: SOpuyAona 


In cursul unei piese muzicale pot apărea alternări de măsuri, 
„care pot fi de două feluri : : evidente și ascunse. 


a) Alterări eviðənte 
Sînt cele în care compozitorul indică fracțiile respective 
ale fiecărei măsuri, Puter întîini trei cazuri t 


l. So schimbă numai numărătorul fracției (numărul timpilor). 


Exemplu : ; S 
Ec i Hâ— : d L-a dH. ste, 


Când schimbările sînt foarte frecvente,se notează s 


2. Se schimbă numai numitorul fraojiei (valoarea timpilor)» 


In acest caz este nevoie de o indicație suplimentară, pentru stâbi- 
Mirea raportului dintre cele aoui. valori de timp. 


: , dad j 
SE PIPI II = S oto: 
| dad stea 
3. Se schimbă atît numărătorul cît şi numitorul. In acest cas 
trebuie, de asemenea, să apară indicaţii suplimentare. 


Bxomple : dd Jad i 
- ete, 


face printr-o măsură mixtă. 


E pe -.. 
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b) Altornările așcunse 

Sînt cele în care compozitorul nu indică fracțiile măsurilor 
respective, ci schimbă numai EE sau diviziunea va- 
lorilor : 


Exemplu: hihid IE E Eta e PN tei 


Exemplu dintr-un dictat : 


SR etes 


Uneori, în special fa muzica instrumebtală, alternarea ascunsă 


a miiiay se atit (pt Napoozaa ARAD A AIR e 
rilor mici) peste bara de măsură : 


In scriitura a veche, chiar iia de prelungire putea să - 
fie trecut peste dat, pentru a marca o alternare ascunsă de măsură: 


In unele piese muzicale (scrise pentru două sau mai multe iei 
se pot utilifa suprapuneri de măsuri, fiecare voce cîntînd în altă 
măsură, Suprapunerea poate fi evidenţă sau ascunsă : 


a) Suprapunerea evidentă 


Compozitorul indică măsura respectivă pentru fiecare voce, 


Poate fi de două feluri: cu măsuri de durată egală sau ine- 
gală. 
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Exemplu de suprapunere cu măsuri de durată egală : 


| Exemplu de suprapunere cu măsuri de durată inegală : 


b) Suprapunerea ascunsă. 

La toate vocile este indicată aceeaşi măsură, însă din gru- 
pare, sau din structura ritmică, reies mai multe feluri de măsuri 
suprapuse. a » 

Bxomplu : Paul Constantinescu, Concert patat Pian şi orches- 


Se face în următoarele cazuri : 


l. In xecițativele de operă sau oratoriu (cînd muzica imită 
vorbirea liberă). 


2. In gadentele solistico, sau în fiorituri. 


3. In notarea unor gînţece populare (în stilul parlano) : 
doine, balade, bocete etc, A 


4. In fragmentele în care compozitorul vrea să redea anumite 
onomatopeo. 


= 333 = 


5. In cazurile când apare o alternare permanenţă a măe ilor. 


. 6. In muzica modemă în care se renunţă la notația tradiţio- 
nalăe 


No ta: In principiu, notarea fără măsură se poate face numai 
pentru o singură voce (sau un singur instrument); totuşi, 
în cazuri rare, se Sanaa iei şi în muzica scrisă 


„pentru angamblură. 
D. TAOTARRÀ (BATERRA MASURILOR) 


Se poate face în trei feluri (după sistemul german de clasi- 
ficare; căci după cel francez, timpul corespunăe cu mişcarea diri- 
jorală) : 


— 


- pe timpi . 
- prin concentrarea timpilor 
- prin divizarea pi timpilor 


Tactarea 220 
DO a a e e * atad 
a. Ș 5 4 2 — 2 migoări 8 
+ P-7, eg % — 2... ăi 
n 9 n — 9 EL] -io 3 ” - 
" 12 aag n — 4 " tr, 
n 5. " — 5 n — 2 Li] = 
" 7 " — 7? “ — 3 os al 
„ 8 " — g8 [i] — 3 ei X 

ete. 


In cazul concentrării timpilor la măsurile de 2 şi 3 timpi, 
compozitorul poate indica tactarea corespunzătoare unei misuri com- 
puse din 2, 3 sau 4 măsuri simple, astfel: 


Ritmo di due battute Fdd 
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Ritmo di tre battute Exemplu: Simfonia a IX-a de Beəthoyən 


TI À 
Ritmo äi quattro t A Simfonia a IX-a de Beetiioven 


- Be r PA 
a 2 ARN ARI ci căi i 
Ip EEE 
B. LEMELOUL. ‘ 
Gradul de iuțeală, sotii pe adie a RE e ai. 
zicală se numește tempo sau migcaze. 
Tempo-ul se notează prin termeni sau prin indicaţii de me- 
tronom. De multe ori se indică atît termenul. cît și indicația de 


metronom, . . 
Termenii dn tempo san de migoare sfn de două feluri + 


a) termeni care indică o .migoare constantă. 


bd) termeni caz indică aobisbarea migošrii pe paroursud: 3 
piesei muzicale (termeni agogioi) t 


*) Termenii care indică o virare constantă Tot 21 Sotia 
în troi categorii : 


— termeni care indică mişcări rare 
~ termeni care indică mişcări mijlocii 
— termeni care indică mişcări repezi 


Minoăxi_ rare Miscări piilocii Miscări repesi 


Grave a Andante Animato 
Largo Andantino Allegro 
Lento Comodo Vivace 
Adagio Moderato Presto - 
Larghetto Allegretto Prestissimo 


Aceşti termeni au o valoare destul de relativă, deoarece ei 
pot fi interpretaţi diferit, în funcţie de Stilul piesei și de 
personalitatea interpretului, 
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Uneori, aceşti termeni sînt însoţiţi de termeni auxiliari 
(poco, molto, non troppo, non tanto, guasi etc.). 

Avo, ei sînt însoţiţi de termuni de expresie sau de carag- 
ter (tranquillo, semplice, mosso, con moto, giocoso, EISZiQB9, son 


dolore, sostenuto, maestoso, marciale, pesante etc.) 
Unii compozitori înlonuiesc; cîpe odată, ternenii de mişcare 


prin termeni de caracter. Exemplu: Sostenuto, Maestoso, Tempo di 
malzor, Tompo di marcia, Grazioso, Alla caccia, Alla turoa etc. 


b) Termenii ca bi 
pas sadas A o accèlerare,saw revenire la tempo-ul inițial, 
Rărire Accelerare - Revenire 

rallentando (ra11,) accelerando (accel,) a tempo 
ritardando (ritard.) incalzando Cinea1z.) cu Pi zi, 
ritenuto (rit) . precipitando (precipit.) Come ag 
allargando (allarg.) - stringendo Co 

slargando (slarg.) stretto 


Termenii agogiai pot fi însoţiţi de alţi termeni, auzi iar! 
poco, molto, più, meng, pochissimo etc. 

Pentru a indica o migcare liberă (cu schimbări i lăsate 
la voia interpretului), se uta i cca tormonii. i 

Senza tempo 

A piacere 

Ad libitum 

Rubato 


Reversul acestor termeni este : Tompo giusto sau Con giustezza, 
In unele cazuri, cînd se schimbă măsura, pentru a arăta că tom- 


po-ul rămîne acelagi, se sorie : L'istesso tempo sau 
Agogica unei piese se mai poate nota şi prin săgeți : 


— (acce1.) me inâi- = 100 
DR i a tronomlce = 98 
= 88 
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(c.) CONFLICTUL METRO-RITMIC; SINCOPA 


A. INTRODUCERE 
O formulă ritmică, un gir de formule ritmice, sau orice suo- 
cesiune de durate, pot fi notate în două feluri : r 


a) fără a fi încaärate în măsură ; 
b) încadrate în răsură, 


Execuția ritmului notat fără măsură sau cu măsură se face di- 
ferit doar din punctul de vedere al executantului, Efectul însă tre- 


buie să fie acelaşi, în cazul cînă încadrarea în măsură este corectă, 
firească, adică ine seama de accentele ritmice. In caz contrar ( 
încadrarea în măsură este nefirească, adică nu ţine seama de accen- 
tele ritmice), efectul execuţiei poate fi diferit în privinţa inten- 
sităġtii accentelor, uneori putîndu-se schimba şi locul accenţelor. 

Diferenţa de efect este cu atît mai mare cu cît ritmul este 
mai simplu, deoarece accentele metrice sînt cu atît mai evidente ou 
cît ritmul este mai simplu. (Accentele metrice sînt virtuale, ele 
realizându-se numai cînd coincid cu accentele ritmice, sau cînd rit- 
mul este uniform, adică cel mai simplu posibil.). 

Ritmul format din yalori egale este executat diferit (ca ac- 
cente), în funcţie de măsura în care este încadrat t 


~ = 


z 20 PE SM va INN EE PE A NE esto. 


= 


o ASEE ETE MENES EEES E eS etc; 


In cazul ritmurilor foarte complicate, efectul execuţiei 
nu mai depinde atît de mult de felul cum este făcută încadrarea 


în măsură, Exemplu : J DP J = | n i 
Incadrări fasi peia 
Ea -ra MAME nu Ta îns "it, 
ot, faţă , mag Brose 
Cea mai firească ai Lu P! l ni fa ` E j Me i 
încadrare, care 


este însă gi cea sa = 


mai complicată, VOTE Ta 


Prin încadrarea forţată (rigidă) a ritmului în măsură, unele 


valori se desfag în două sau mai multe valori, unite prin legato de 
prelungire. Alteori, deşi valorile nu se desfac, ele reprezintă to- 
tugi contopiri mai puțin ọbignuite (mai nefireşti) între sunete pla- 
sate pe timpi sau pe părți de timp. Astfel se naşte sincopa ! 

In cazul cînd ritmul este alcătuit din alţernări de valori 
„de note gi de pauze, pot lua naştere, prin încadrarea în măsură, 


contratimpul și anacruza. Fxemplu:  _ - - Să 


„ Sincopa, contratimpul și anacruza sînt forme ale conflictului 
metro-ritmic; ele pot fi numite glomente motro-ritmice, deoarece iau 
naştere din încadrarea ritmului în măsură. Exo „face anacrūsa, 
care poate exista şi independent de măsură ~“. Profesorul universi- 


tar Victor Giuleanu 2) consideră că și sincopa și contratimpul pot 
fi independente de măsură 1 zi : 


C.S INCOPA 


(synkopé = reducere, restrîngere, tăiere în bucăți, stîrtecare, 
ciocnire) 


Referitor la definiţia sincopei sînt păreri diferite, care 
se pot grupa în patru categorii : 


1) Din cauza aceasta, anacruza apare și în incadrările cele mi 
fireşti, 


2) In lucrarea sa despre ritmul muzical, 


mă 
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1, Sincopa este un aceent (după G, Breazul). , 

2. Bincopa este o mutare de accont (după manualele şcolare). 
s Sincopa este o formulă ritmică (după V..Giuleanù). e» 
4, Sincopa este un element metro-ritmic (după V. Iuşoeanu) . 


Cred că trebuie considerată un element metro-ritmio, adică 
o formă a conflictului metro-ritmic; sau, dacă este un aoccenţ, a= 
tunci este un accent de natură metro-ritmică, In orice cas, sincopa 
nu reprezintă mutezea accentului, această mutare fiind doar un efeot 
al sincopei. 

Definiţia Sinodi ar putea fi formulată astfel : 


"Sincopa este o formă a conflictului metro-ritmie ce constă 
din prelungirea unui sunet de pe un timp slab (sau o parte slabă de 
timp), pe timpul tare următor (sau partea tare de timp următoarè), 
Ca efect al acestei prelungiri ia naştere un coent i expresiv, accen- 
tul de sincopă”,. 

Orice ritm, oricât de simplu ar fi ol; jfi fi încadrat în 
măsură în aşa fel încît să apară sincope. Deci, sincopa este conâi- 


 þionată de încadrarea în măsură. Exemplu : 


Ritmul uniform ] j l! J j ] J jiis 


fără sincope 2 1 MN S EE EAE E IM s oto. 
cu sincope gyds dedd AD eta: 


D. CIASIPICAREA SINCOPEIOR 
Sincopele se pot clasifica după două criterii 
a) după structura lor ; 
b) după amplasamentul lor în cadrul măsurii, 
a) După struotura lor, sincopele pot fi îi 


- Simetrice (provenite din contopirea a două valori egale); 
- agimetrice(provenite din contopirea a două valori inegale). 


Exemplu de sincope simetrice : 


Pi dp DI LAST d eto. 


încadrat în misuri 


M e 
augnentate 


Sincopele asimetrice pot fi < 
diminuate 


Exemplu de sincope augmentate : 


dd ote. (se mai numesc şi sohioape) 
HUDAT te. 


Profesorul V, Giuleanu consideră că sincopele asimetrice (pe 
care le numeşte neegale; pe cele simetrice le numeşte egale) pot 
fi de anticipație sau de întizziere : 

Sincopă egală ...... Wii: 5 o. es dep 

Sincopă neegală de anticipâţie ... 

Sincopă neegală de întîrziere . . » d, 

Aceste sincope (de anticipație şi de întîrziere) sînt, am- 
bele, sincope augmentate : 


E e RTL ape ED aa tt, 
NE e a mă (= II) este, la lui 


In execuţia, sincopa asimetrică diminuată nu prezintă difi- 
cultăți, ea fiind executată cu aceeaşi uşurinţă ca şi cea simetrică: 


> = > 


2l dard dydd N a 


In schimb, sincopa asimetrică augmentată prezintă dificul- 
tăţi în execuţie (indiferent dacă este, după prof. Giuleanu, de 
anticipație sau de înţîrziere) : 
de anticipație ia P 


= + 


(sincopă p m PELAAT 


complexă) * E 


> = 


de întîrziere CAS EEES ip 
— 


Bo 


b) După amplasamentul lor în caârul măsurii, sincopele pot 
fi : 


Sincopele pe timpi 
In măsura de 2 timpi, pot fi numai pe timpul 2 t 


Simətrică Augmontată i Diminuată 


> 


In măsura de 3 timpi, pot fi numai pe timpul 3 : 
Simetrică Augmentată . Diminuată 


Pe timpul 2 (în măsura de 3) se poate însă forma o sincopă 
falsă (pseudosincopă, sincopă moale, sau ascunsă) : 


E 3 N ID m în E EES = = = E 


In măsurile compuse, sincopele se formează pe timpii 2 sau 5 
ai măsurilor simple componente; cele de pe timpul 2, în măsurile 
ternare, fiind însă false. 


alii 


Sin o e t 
Pot fi pe jumătăţi de timp, treimi de timp, sferturi, gin- 
cimi etc, 


Se pot forma în oricare măsură, în mod asemănător; deci vom 
da exemple numai din măsura de 2 timpi, 
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Pe jumătăţi de timp 
Sinetrică Augnentaţă Diminuată 
2f ; oh h, 2 fiat aa FE BI 2 SISTAT, 
. . s d Li d 
Simetrică Augnentată , Diminuată 
> > > J = E > = = 
i 2 x 
- Fo sferturi de timp 
Simetrică - Augmentată Diminuată 
2 ed 2 
ete, | 
- 
E. ORTOGRAFIA SINCOPSLOR 


Sinoopele pot £i sorise în două feluri t 


- desfăcut (cu legato de prelungire) 
- concentrat (prin cumularea valorilor) 


Desfacerea sau concentrarea sincopalor se face în funcție de 
amplasamentul lor în cadrul măsurii. S ' 


Ortografia sincopelor pe timpi 
Ori de cîte ori sincopa se produce pe ultimul timp al măsurii, 
se înţelege de la sine că nu se poate scrie decât desfăcut : 


Simetrică Augmenta tă Diminuată 


HA., Ha HAEL 


Cînd apare pe alți timpi, se scrie diferit, de la caz la caz, 


aaa s 


F. EXBCUTIA SINCOESLOR 


In general, sincopele se execută accentuate, Acesta e mti- 
vul pentru care G, Breazul afirma că sincopa este un accent. Accen- 
tul de sincopă, fiind de natură metro-ritmică, este mai puternic 
decît toate accentele ritmice (deci mai puternic şi decît accentele 
metrice) + 

In mod obişnuit, accentul sincopei nu se notează prin semul 
special ( =), dar sînt cazuri când el este notat (pentru a aminti 
interpretului că trebuie să accentueze, sau pentru a indica wm ac- 
cent mai puternic decât; accentul obişnuit de sincopă) e 

Sînt unele cazuri (în muzica modernă) cînd sincopa, reprezen- 
tînd un element structural, nu se accentuează mai mult decît un ac- 
cent ritmic obişnuit. Profesorul V, Giuleanu dă ca exemplu muzica 
de jazz, în care sincopele reprezincă, de fapt, ritmuri obişnuite 
ale unor cîntece populare ale negrilor; ele reprezintă măsuri mixte 
ascunse. . 
Cazul este asemănător cu exemplul din concertul de Paul Con- 
stantinescu : 


Scris ca în r*sura de Scris ca sincopă 


P IE — _ > 


Sincopele false se execută, în mod normal, cu un accent mai 
mic decît cele propriu-zise, 


In muzica cu text primează, de obicei, accentul textului, în 
detrimentul accentului de sincopă, 


Uneori, cînd două sunete de diferite înălţimi, dintre care 
primul este pe timp slab (sau parte slabă de timp), iar al doilea 
pe timpul tare următor (sau partea tare de timp următoare), sînt 
legate prin legato de expresie, ele se execută asemănător cu sin- 
copa, accentuîndu-se primul sunet, In cazul acesta, accentul s-ar 
putea numi accent sincopoid, iar legato-ul respectiv, de asemenea: 
legato sincopoid 


Exemplu : 
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CONTPRATIMPUL SI ANACRUZA 


Dacă se încadrează în măsură un ritm alcătuit din alterări 
de valori de note şi de pauze, pot lua naştere, în afară de sincope, 
alte două feluri de elemente metro-ritnice : contratimpul şi ana- 


cruza. Exemplu Eer 3: = (=) = 


După cum se vede, contratimpul apare numai la încaârările 
forțate (ca şi sincopa), pe cînd anacrugaspoate apărea şi la în- 
cadrarea cea mai firească, 


B. CONTRAPIMPUL 
Referitor la definiția contratimpului sînt mai multe păreri, 
care se pot grupa în trei categorii : 
1. Contratimpul este o înlocuire prin pauze (după manualele 
şcolare şi tratatul de V. Giuleanu şi V., Iuşceanu), 


2. Contratimpul este o formulă ritmică (după V. Giuleanu, 
în lucrarea sa despre ritm). 


3. Contratimpul este un element metro-ritmic (după ve Tugosana 


în principiu), 


îi mo bo 


i 


Cred că, asemenea sincopei, contratimpul trebuie considerat 
' o formă a conflictului metro-ritmic, deoarece el ia naştere din 
încadrarea ritmului în măsură, 

Muzicologia sovietică consideră contratimpul ca o sincopă 
specială, realizată prin intermediul pauzelor, 

Definiţia contraţimpului ar putea fi formulată astfel i 

"Contratimpul este o formă a conflictului metro-ritmic ce 
constă dintr-un sunet plasat pe timp slab (sau parte slabă .de timp), 
sunetul fiind precedat şi urmat de pauze iată pe timpi tari. (sau 
părţi tari de timp)", 

„ Contraţimpul, ca şi sincopa, rezultă din încadrarea ritmului 
în măsură, deci nu poate exista independent de măsură, Orice ritm 
care conţine valori de note precedate şi urmate de pauze poate fi 
încadrat în măsură în aşa fel încît să apară contratimpi, 


Exemplu : _ < | i J piu) $ L-a etc. 
încaârare în măsură t 


~ fără contratimpi 2th ste. 


= cu contratimpi OE EV P EP A E ce N TE Ma. Sid ata: 


C. CLASIFICAREA CONTRATIMPILOR 
Contratimpii se clasifică numai după amplasamentul lor în 


cadrul măsurii : 


- pe timp 
- pe părţi ue timp 


In măsura de 2 timpi se formează numai pe timpul 2 gi poate 
fi de trei foluri : 


In măsurile de 3 timpi, poate fi atît pe timpul 2 cît gi 
pe timpul 3, 


a 3 = 


Po timpul 2 poate fi de trei feluri ı 


Pe timpul 3 poate fi da trei feluri a. 


In măsurile compuse, contratimpul óe poate forma pe cara 
2 şi 3 ai măsurilor simple pi AEREA 


e = 
Poate fi pe jumătăți de timp, treimi, sferturi eto, 


Be formează în mod asemănător în orice măsură, așa ol vom 
da exemple numai în măsura de 2 timpi. 


Pe jumătăți de timp 
Simplu Diminuat 8incopat 
Pe tirefmi do timp 
Simplu Pseudosinoopat DD —Sinoopat 


D. FORMULELE CONTRATIMPATE 

Cînd între două pauze plasate pe timpi tari, sau pe părți 
tari de timp, se află două sau mai multe sunete (de valori egale 
sau diferite), se tormează o formulă contratimpată, 


Cc e ri = 


pup 


= 13 - 


— 3 — 


In măsurile de 5 timpi : : 


In formulele contratimpate pot fi introduse sincope şi 


De obicei, formulele contratimpate se folosesc în acompania- 
mont. 


Contratimpul, după unii teoreticieni, se execută accenţuat 
(ca şi sincopa). După alții, se execută fără accent .(Maestrul I. 
D. Chirescu spune că lipsa de accent reprezintă caracteristics 
contratimpului) + 

Această controversă provine din faptul că, în privinţa exe- 
cuţiei, contratimpul poate fi de două feluri : relativ şi absolut. 


a) Contratimpul relativ este col care apare lao singură voce 
(sau la un grup de voci), într-un ansamblu în care celelalte voci 


nu au contratimp. In felul acesta, contratimpul nu este sesizat ca 
atare decît de cel care îl execută,sau de către ascultătorul care 
urmăreşte, în mod special, vocea respectivă, 


ete, 


Dacă acest contratimp (pe caro-l numim relativ) se află în 
acompaniament, el se execută fără accent. Dacă se află în melodie, 
se execută așa cum core conţinutul expresiv al melodiei (ca gi 


1076 = 


b) Contratimpul absolut este cel care apare la o melodie 
neacompaniată,sau la toate vocile unui ansamblu. Acesta, chiar 


dacă este executat fără accent, se aude ca şi cum ar fi accentuat 
(din cauza contrastului dintre pauze şi sunete). i 

Contratimpul sincopat şi pseudosincopat se execută“ la fel ca 
sincopele şi pseudosincopele, 


Formulele contratimpate se execută ţinînd seara de asdâităite 


ritmice de durată şi de diviziune, 


F. ANACRUZA (în limba germană : Auftakt) (Anakrusia) 


Nu se poate da o definiţie unică şi precisă pentru anacrusă, 
deoarece prin anacruză se înţeleg mai multe elemente : 


a) Anacruza poate fi un sunet nəaccentuat, precedat de o 
pauză şi urmat de un sunet accentuat (cu aceant ritmic de durată): 
i Fý t) = 


9 3 3 9 


Aceasta este anacruza ritmică (care există independent de 
năsură) . 


b) Anacruza poate fi o formulă ritmică (formată din două sau 
mai multe sunete), precedată de o pauză şi urmată de un sunet mai 
lung decît sunetele din formula respectivă : 


x 3 r 
TS KARE aie 


Aceasta este formula ritmică anacruzică (independentă de 
năsură) + 


c) Anacruza poate fi un sunet pe timp slab (sau parte slabă 


de timp), precedat de o pauză și urmat de un sunet pe timp tare 
(sau parte tare de timp) : 


Baal pda 


Aceasta este anacruza nstro-ritmică, 
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a) Anacruza poate fi o formulă ritmică încadrată în măsură 
(formată din două sau mai multe sunete), preceãată de o pauză pe 
timp tare (sau parte tare de timp) şi urmată de un sunet lung pla- 


sat pe timp tare : | 
| 2 > pd + IRI 
t SO ii, A Sai A 
| 3 9 
Aceasta este formula anacruzică netro-ritmi că. 


e) Anacruza poate fi un sunet (indiferent de timpul pe care 
e plasat) sau o formulă ritmică încadrată în măsură (formată din 
două sau mai multe sunete), precedată de o pauză şi urmată de o 
bară de măsură- (cu condiţia ca după bară să nu urmeze o pauză,căci 
altfel avem contratimp sau formulă contratimpată) : 


=> = - = = 
3 ———— 9 


9 


Aceasta este anacruza metrică. (In această categorie intră 
şi"măsura incompletă" de la începutul unei piese muzicale.) 


Nota: Pauza care precede anacruza sau formula anacruzică poate 
fi redusă la o respiraţie (de obicei între două legato-ur: 


de expresie) : 


> me > > să z 
i AIR IE aaa cuc 
form. ancr. 


Anacruza poate fi iniţială (la începutul piesei) şi inte- 
Xioară (în decursul piesei muzicale). 

Sunetul accentuat care urmează după anacruză se numește cruză. 
Sunetele care urmează după cruză formoază metacruza. 


G. ORTOGRAFIA ANACRUZEI 


Problema ortografiei nu se pune decît la anacruză metrică 
inițială, şi anume : 


l. Dacă anacruza nu depăgegte jumătate din valoarea unei 
măsuri, ea se scrie fără pauzele care o preced : 


rr 7 
` 
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Pi EELT AN 4rd 4 de 


2. Dacă depăşeşte jumătate din valoarea unei măsuri, se 
scriu şi pauzele care o preced : 


2 a di PR el hre-—— 


In cazul de la pct.l, anacruza este notată ca o măsrră 


incompletă. Ea se completează, de obicei, la sfîrşitul piesei 
(în special dacă piesa este scurtă). 
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INTERVALELE 
n — 


Scări parţiale —> Organoloaia 


Scările muzicale „Melodia —Melodica 


propriu-zise 1 
rela- le "5 PE Detla 
tivă Aperen uL Soùorita- 


corâurile ———» tea 
armonică aa 


B, INTERVALE LE 


Intervalul este " în 
muzicale”. 

' Creà că trebuie specificat "două sunete muzicale”, pentru 
că între sunetele nemuzicale nu se pot stabili intervale (deşi 
există anumite raporturi aproximative de înălțime), 

Definiţiile în care intervalul este considerat "distanta" 
dintre două sunete, sînt greşite, deoarece distanţa este o noţiune 
spaţială, care nu se potriveşte cu noţiunea de interval. Se pare 
că lui George Breazul îi revine meritul de a fi înlocuit, în mu- 
zicologia românească, termenul distanţă cu termenul raport. 

Termenul raport corespunde, ds altfel, şi cu reprezentarea 
intervalelor prin raporturi matematice (fracţii), aşa cum a făcut 
Pitagora, 


C. ICA A 


Ea se poate face după mai multe criterii, care diferă de la 
un profesor la altul. In tratat (V. Giuleanu şi V. Iuşceanu) apar 
nouă criterii "de cunoastere gi analiză a interyalelor” (dintre 
aceste criterii, unvle pot fi considerate chiar criterii de cla- 
sificare) . 
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După părerea mea, intervalele pot fi clasificate după 
şapte criterii : , 


2. 


: ascendente 


melodic ; i 


armonice . 


Intervale cu 1 treaptă Prima 


4-8. 5 Ee Oas 8.95% 5 8 3 $ 9:8.9 2 S or 


2 trepte 


dSăbibistikhibBooaauzw 


G 

c 
Q 

. 


9 3 835.8. 8 8 8 8 85 23 3 s 


Sexta peste dubia-cotavă 


Intervalele : 


| Perfecte :|- Prima, octava, dubla-octavă etc. 

| - Cvarta, undeaima, cvarta peste dubla-ootavă etcs. 

i - Ovinta, ãuodəcima, ovinta peste dubla-votavă etes. 

l — Beounda, none, secunda peste dubla-cotavă ete. 

| Mari gi nici: ~ Torța, decima., torta peste dubla-ocotavă etc. 

l - Boxta, terțiadecina, soxta poste dubla-octavă etc. 
- Septima, uvartadeoima, septima peste dubla-ocetavă 

9 ete, 


Mărite şi miogorate (toate în afară de primă, care nu poate fi 

ni cşorată) 
Dublu-mărite şi dublu-mioşorate (toate afară de primă și secundă, 
care nu pot fi dublu-mieşorate) . 


ete. a 
4. Numărul ootavelor în care se încadrează intervalul 
Intervals : l 
— Simple (în cadrul unei octave) 


-= Come san simplu-compuse Termen pis $ 
- Dublu-compuse (peste dubla- sodiul tone 
octavi) 
otce 


Nota. In tratatul de V. Giuleanu și V.. Iugceanu se întrebuin- 
r tpează termenul redublaţ (în loo de dublu-compus) . 


Qotava perfectă este atît interval simplu (pentru că este 
în cadrul unei octave), cît și compus (octavă perfectă + primă 
perfectă) . 

Octava micsorată este intervalul simplu. 

Qotava mărită este interval compus (octavă perfectă + primă 

mărită) , 
La fel şi octavele dublu-micgorate, dublu-mărite etc. i 
Dubla-octavă perfectă este atît interval compus (peste oo- 


tavă), cât și dublu-compus (dubla-octavă + primă perfectă). 
ete, 
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5. Numărul total ar senitonurilor 


Intervale cu O semitonuri (Prima perfectă, secunda micgorată, 
te-“a triplu-micgorată etic.) 


” 1 semiton . (Prima mărită, secunda mică, tera 
dublu-mieşorată etc.) | 
% 2 semitonuri (Prima dublu-mărită, secunda mare, 
terţa miogorată etc.) 
A 3 ” (Beounăa mărită, gorta nică, ovarta 
dublu-miogorață ete.) ` 
a: a (Becunâa dublu-mărită, torta mare, 
 ovarta miogorată etc.) 
pa, 5 i _ (Merţa mărită, ovarta perfectă, cvinta 
dublu-miogorată etc.) 
6 3 (Torța dublu-mărită, cvarta mărită, 
tă etc.) 
S PE? a (Ovarta dublu-mărită, ovinta perfectă, 
sexta micgorată etc.) 
" e (Gvinta mărită, sexta mică, septima 
; ; ärblu-micgorată etc.) 
n 9 " (Ovinta dublu-mărită, sexta mare, sep- 
tima miogorată eta.) 
S 10 9 (Soxta mărită, septima mică, octava 
: dublu-miogorată etc.) | 
r d ll m (Sexta dublu-mărită, septima mare, 
octava micgorată etc.) 4 
e î..* (Septima mărită, octava perfectă, nona 
i micgorată eta.) 
ata, 
Nota: Pe acest criteriu de clasificare se bazează enarnonisnul 
intervalelor. 


O ovinte (Prima perfectă, octava perfectă, dubla-ootavă perfectă dw) 


ascendentă (ovinta perfectă, äuodecima perfectă eto.) ` 
l ovintă: a aie ie perfectă! undecima perfectă etc.) 
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| unda . na mare etc.) 
„2 ovinte: ssesmidane panorama mică, ovartadecima mică eto.) 


enâdente (sexta mare, te cima mare etc.) 
M T è terța mică, decima mică etc.) 
" è ascendente (te mare, decima mare eto. 


descendente(se mică, terțiadecimu etc.) 


n á Fota er mpte mrs ernearen a ese.) 


4 
5 

: mărită, undecima mărită ote.) 
mă: Beane noih pa non = perae Pig duodecima micgorată etc.) 
? 


n cendente (prima mărită, cctava mărită ete.) - 
ş pn e e ră pa Be pe e Pare | o VARA eta.) 


oto. i - , i 
(Toate intervalele din paranteze sînt considerate în genă ascendent.) 


N 9 ta :. Pe acest criteriu de clasificare se bazează zăatu:narea, 
reduplicarea (compunerea sau amplificarea) și simrlifi- 
carea, precum şi diatonismul și oromatiemul intervalelor. 


7. Stabilitatea intervalului (consonanta si đisonanta) 
Intervalo consouante (stabile, care nu cer rezolvare) : 
- perfecte :.- Prima perfectă, octava perfectă etc, 
; -~ = Ovinta perfectă, duodecima perfectă eto. 
— Cvarta perfectă, undecima perfectă eto. 
- imperfecte : - Torța mare şi mică, decima mare şi mică etc, 


— Sexta 
pe 222 şi mică, terțiadecina mare şi 


l Intervalo disonante (instabile, care cer rezolvare) 

n i a - Secunda mare şi mică, nona mare şi mică ete, 

paun timer tă oa ~ Beptima mare şi mică, cvartadecima mare şi mică ete 
intervale con- -~ Cvarţa mărită, undecima mărită etc, ` 


) - Cvinta micgorată, duodecima micgorată ete, 

b - Toate intervalele care sînt enarmonice cu acestea. 
- ei 1 — Toate celelalţe intervale mărite, micgorate, 
(Ea dublu-mărite, dublu-mieşorate etc. 

cu intervale 
consonante) 
O Eyer 
pautentrabunat, cvarta perfectă este considerată interval iso- 


` Orice interval, în afară de prima perfectă, are o bază și 
un vîrf. Prin inversarea celor două note se obține răstunazea 
(nota de la bază trece la vîrf şi invers) 
Răsturnarea poate, fi simplă, compusă, dubiu-compnaă ete. 
Ba se bazează pe diferenţa în ovinte dintre sunetele componente. 
„ Exemplu t Dacă un interval conține 2 ovinte ascendenta .- 
(secundă mare), prin răsturnare se et aaa un interval. cu a aviate 


dencondente (septimă mică). 


- sisiaa răsturnarea simplă se e un pie simplu. . 
= Lâna compusă — compus. 
a -a ý dublu-compusă a " dublu-compus. 
ete, : 
La intervalul de primă perfectă, le As, simplă. se 
obține gotava perfectă (considerată, în acest cas, interval simplu) 
prin răsturnarea compusă se obține dubla-octavă perfectă; ete. . 
A P 
La intervalul de primă mărită, prin răsturnare. simplă ae 
obţine octava miosorată, prin răsturnare compusă, Asblacocteră 
miesorată etc. | sui 


După acelaşi mecanism se răstoarnă toate intervalele simple. 


Qotave perfectă, prin răsturnare simplă dă ; 
iar prin răsturnare compusă dă tot ootav perfectă tesesi kiii 
oa interval compus) etc, 


Qotava mărită, prin răsturnare simplă dă gotavă nicsorată, 


iar prin răsturnare ae e dă Aublăzogtavă -miosorată eto, 
= 


CD a M 
e RR e 


După acelaşi canism se răstoarnă toate intervalele compuse, 
Eto. 


Intervalele simple pot deveni compuse, dublu-compuse etc. 
prin depărtarea vîrfului de bază, cu l, 2 sav, mai multe octave, 
P: ma perfectă, prin reduplicare, poate deveri 
„Zectă, dublă-octuvă perfectă etc. a a a ie 


a 


—— 


pzu Dă 
N o ta: Se observă că -reduplicarea primei perfecte este identică 
cu răsturnarea ei. sa 


Prima mărită, prin reduplicare, devine 


dublă-octavă mărită etc, 7 


etc. 


| Simplificarea este procedeul inversa. 
peu = 


-. 


In tratat (V. Giuleanu şi V. Iuşceanu), această problemă 
este legată de tonalitate (diatonisn şi cromtian relativ). 

Bu o consider însă în afară de tonalitate (diatonism şi ` 
cromatism absolut). 


In ambele cazuri, este în legătură cu conţinutul în cvinte 
- perfecte. 


diatonice (între O şi 6 cvinte inclusiv) 
cromatice (de la 7 cvinte în sus) 


Intervale : 


George Breazul considera ca diatonice și secunda păriţă, 


septima nicşorată, cvinta mărită, cvarta micsorată, ca făcina 
parte din gamele armonice ale tonalităților,- 
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ACORDURILE ; STUDIUL ACORDURILOR UE CVINTA 


A. INTRODUCERE 


In sens larg, "prin acord se înţelege o suprapunere de ce} 
puţin trei sunete muzicale diferite (avînd între ele anumite Tar 
porturi de iaălţime)". (In limba germană se spune Zusamnanklang 

Acorâurile an apărut în muzică ca o consecință firească a 
cînţării pe 3 voci (in evul mediu), însă ele nu au fost folosit: 
în mod conştient decît după cristalizarea ţonalității (sec, XVII, 
cînă s-au fixat şi legile de înlănţuire a acordurilor (armonia). 

Deci, utilizarea acordurilor este în strînsă legătură cu 
tonalitatea și cu armonia. La cursul nostru, studiul acordurile: 
are ca scop înțelegerea tonalităţii şi a legilor armoniei, acopå: 
fiind un element constitutiv. al tonalității |! 

Raporturile de înălţime dintre sunetele unui acoră îşi an 


originea în seria armonicelor superioare, 


ş 13 78 
aceia hi ete, 


fa ci smn 
Pornind de la sunetul 1, primul acord se formează în momeu- 
tul cînd apare al 5-lea sunet diferit (5) : 


1 5 (acord de 3 sunete) 
l ERA n NE că 
l 04 a 28 
1l 0 da Și 
l 2 AA a RL ARE 


Aceste acorduri pot fi simplificate astfel (fără dublări 
şi fără jumătăţi de alteraţii) : 


1 —, 


l 


Ca şi intervalele, acordurile se pot clașifica după mai 
multe criterii, Unele criterii sînt asemănătoare cu cele de la 
clasificarea intervalelor, altele sînt deosebite. 

In tratat (V. Giuleanu şi V, Iugceanu) se face clasifica- 
rea după un singur criteriu : numărul sunetelor (luînd în çonsi- 


_ àeraro numai acordurile formate prin suprapuneri de terțe). 


Oreă că o clasificare mai salată trebuie să fie făcută 
după patru oriterii t | 


1. Humira) sunetelor 


Acorduri, de 3 sunete 
4 sunete 
5 sunete. 
6 sunete 
7 sunete 


No ta: Prin sineţa se înţelege, în acest caz, sunete diferite 
ca nume; dublările nu intră în calcul (spre deosebire 
de prof, I. Chirescu, oaze numără și dublările). Dublă- 
rile trebuie considerate vogi ! 

(Acordă de 3 sunete scris pentru 4 voci) 


| Apariţia unui al 8-lea sunet ar însema alterarea unuia din 
primele 7 sunete, ceea ce ar crea confuzii, Din cauza aceasta, a- 
cordurile cu mai mult de 7 sunete se consideră í suprapuneri de a- 
gorduri. Exemplu : 


(8 sunete = 4 + 4 sunete) 


2. Intervalul generator (folosit în suprapunere) | 


Acorduri : i 
- spate rair A ł: de ovintă (2 terțe suprapuse) | 
suprapuneri de te de septimă(3 " ETAO | 
mari şi mici) gx de nonă (4 | 


n EI] ) 
de undecimă(5 " E 
de terțiadecimă(6 " "5 
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pe (acorduri  : cu 2 ir a suprapuse 
rne, formate din cu 3 n 
suprapuneri de evar- : , 


te perfecte) cu 4 z * 
cu 5 %, 
cu 6 Pi 
5. Conţinutul în ovinte perfecte  - ` . 


(Bate wm criteriu de mai mică importanţă, deoarece nu-l 
luăm în considerare decît pentru a.stabili diatonismul sau grg- 
matianul acordurilor; Răsturnarea acordurilor ca şi operațiile 
care se bazează pe reduplicarea şi simplificarea intervalelor 
din acord, se pot explica. şi fără a ine seama de conţinutul în 
&vinte perfecte; deşi explicaţia bo rea se bazează pe acest 
conținut) . 


diatonice (între 2 şi 6 ovinte) 
oromaţige (do la 7 ovinte în sua) 


Acorduri : 


Bxomplu + 


3 enle 4 cvinte 


Ca gi la intervale, acordurile diatonico se pot forma numai 
din cele 7 trepte ale unei game diatonice, pe cînd cele cromatice 
necesită gi alteraţii cromatice. 


4, Stabilit acordului (consonanță si disonanta acordulu: 
Coaoente Numai acordurile de avintă, Pior 
s: cer rezolvare) în 220, (Ponta ok nu i 
Acorduri : 


D 
Toate celelalte acorduri (care oon- 
cer tara i E, Dl țin cel puţin un interval disonanţ), 


La cursul nostru von studia numai acordurile de terta (cla- 
sice), deoarece acordurile de cvarte au o întrebuinjare mai res- 
trînsă (exclusiv în muzica moâernă). In afară de aceasta, fiecare 
acord de cvarte poate fi considerat ca un acord de terţe, eliptic 
(din care lipano anumite sunete) ppExenplu i 


2 cvarte-=undecimă -„undecimă —» nonă 


Noi vom studia numai acordurile de: cvintă, de septină gi de 
nonă, celelalte urmînd să fie studiate la cursul de Armonie. 


D. ACORDURILE DE CVINTA 

Alte denumiri date acordului de cvintă : 

- cvintacoră, sextacoră, cvartaextacoră (cele 3 stări) 
- trison : 

— acord de trei sunete 

- Dreiklang 


Avînd în vedere că nu se supripun decît terţe mari şi mici, 
nu pot exista decât patru feluri d; trisonuri : 
„MAJOR ` MINOR MICSDRAT.  PĂRIr 


(Sunetul de jos se numeşte fundamentală, cel de la mijloc terță, 
iar cel de sua cvintă). 


Ele se pot construi din sunetele seriei armonicelor supe- 
rioare (făcînd anumite corecturi de intonaţie) : 


MAJOR MICȘORAT MINOR MARIT 


ARMONICE LE 
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De asemenea, se dit construi gb din sunetele armonicelor 
inferioare Capoteti 99). Ser MAJOR — MARIT 


P fi 
458) 589 


Lota : Pără corecturi de intonație, ee, ete gg 


astfel : - Majòr 4, 5, 6 
"> Minor 10, 12, 15 ? 
- Mărit `` 12; 15, 19 sau 16, 20, 25. -.. 
— Micgorat 17, 20, 24 sau 25, 30, 36 
; z ; s ia 
(2.5 (on) (17,20,24) (121419 


(25 30 9 (e, 2 23) 


: PET S minor și micsorat sînt diatonics (se pot 
construi pe treptela unor game diatonice) , pe cînd acordul mări 
este oromatio (necesitînd alteraţii faţă de gama diatonic)» - 

' Dacă luăm cele 7 sunete naturale, putem forma 3 acordat, 
majore,- 5 minore şi unul micşorat t 


Pentru a forma acorduri mărite avem nevoie de cel puţin : 
o alteratio, astfel : 


ALTERAREA ACORDULUI MAJOR  ALTERAREA ACORDULUI MINOR 


—— - 
m m 
=— =- a OU l eu 
oss O æa e ea 


Acordurile majore şi minore sînt consonante, iar cele mic- 
şorate şi mărite sînt disonante, 


Ev STARILE ACORDURILOR DE OVINTA 
Fiecare acord de ovintă are trei "tări t 
- Stare directă (fundamentala în las) 

- Răstumarea I-a (terţa în bas) 

- Răsturnarea II-a (cvinta în bas) 


- l4l — 


La acordurile major şi minor, în răsturnare apar cvarte 
perfecte (răsturnările cvintelor perfecte). La acorâul micgorat, 
în răsturnări apare cvarta mărită (răsturnarea cvintei micşorat) 
iar în acordul mărit apare ovarta micgorată (răsturnarea ovintei 
mărite). 

Cvarta micgorată, fiind enarmonică cu terţa mare, scorâul 
mărit sună la fel în toate stările. 

La răsturnarea I (a oricărui trison), cvarta se află în par- 
tea de sus. La răsturnarea a II-a, >varta se află în partea de jos- 

In armonie, cele trei stări ale acordurilor se notează prin 
cifro, astfel : 


- In stare directă, trisonul se Mea gvintacoră 


- In răsturnarea I-a " sextacoră 
- In răsturnarea II-a " X ovartgoxtacorā 


Acordurile de ovintă, ca şi toate celelalte acorduri, pot 
apărea — în cadrul unei piese muzicale - în trei poziţii : 


- poziţie strînsă (între vocile alăturate numai torţe şi cvarte) 
- poziţie largă (între vocile alăturate intervale mai mari decît 


- poziţie mixtă (combinaţie între poziţia strânsă şi cea largi). 


Bxemplu : POZ. STRINSA POL. LARGA POZ. MIXFE 
G. E SI DUBLAREA S DIN AC 


Din punct de vedere teoretio, la acordurile de ovintă nu 
se poate elimina nici un sunet, deoarece acordurile s-ar tran- 
sforma astfel, în bicorduri (intervale armonice). In practică 
însă, într-o succesiune de acorduri, pot apărea cazuri în care 
unul din sunetele unui acoră lipseşte, fiind subînțeles. Acordul 
căruia îi et un sunet se numeşte acord eliptic, 


| 
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La acoraui'major şi la cel minor poate lipsi cyinta, uneori 
şi fundamentala. Terţa,nu poate lipsi, căci ba determină felul 
acordului t j r 


La acordul micgorat şi la cel măriţ nu poate lipsi decît . 
terta, deoarece între fundamentală şi cvintă se formează interva- 
lul caracteristic : i : 


Alveori, unul din sunetele unui acord este dublat (în cazul 
cînd sînt 4 voci; sau la 3'voci, în cazul acordurilor eliptice). 

la -acorâul major şi la cel minor se dublează, de obicei, 
fundamentala şi evinta (mai rar Seri: 


(La fel şi la acordul minor) 


La acordul micsorat se dublează terţa, iar ai cel măriţ, 
de aniani aa i t e A 


samme e ... ———— o aaae o O M M 
“o cc 


Uneori, un acord poate 24 eliptic, arina tn acelaşi timp 
mul din sunete dublate : 


Cînd sînt două alteraţii, oea de sus se serie lîngă notă, 
iar cea de jos mi departe t 


Cînd sînt trei eine se scriu în zig-zag : 


Ere Aga 


In praotica muzicală, '1e. an ‘apărut în perioada cristal- 
sării tonalatății şi a, relaţiilor armonice, ca elsmente de tən- - 
siùne, de încordare, care cereau rezolvarea în acorâuri majóre 
gi minoro, 

Inbfi a apărat acordul padoz cu sertină mică, de pe treapta 
a V-a a gamelor majore. Acesta este gi primul acord de aeptimă 
care se poate construi cu armonizele superioare : 


Apoi au apărut pi alte acorduri de septimă, 'pe toate trep- 
tele gamelor majore gi minors, Ele ‘pot fi construite, de asennon, 
cu armonicele superioare t 


Dook; pini ia aimenteul l3, se pot conatrui 6 feluri de 
acorduri de septină (B1b-Re-Fa-La b este de acelaşi fol ou Do- 
Mi-801-81b). Apoi urmează : PEE BE i 


EEE 


B. SEBOIILE ACORDURILOR DE SEPTIMA 


Fiind acorduri formate din suprapuneri de terțe mari şi mici, 
de vor avea momo saii la care se adaugi 


9 tertă mare sau mică ; 
| i o 
t: Adăugăn întîi terța zik şi AnaS cea mare, pentru că 


astfel a apărut acordul de septimă în praotioa muzicală 
ceea ce corespunde și cu seria armonicelor superioare. 


“Aout nu poate fi ssai- 
zåt oa asosa de 
pentru că po este 


i 
v 
e 

: 
B 
E 
Ş 

i 

w 
a 


-1 "o măzâţ | 
Din aceste ? specii de septacorduri, 4 sînt diatonice şi 
‘3 eromatice : 


Diatonice cromatice 


~= Major cu septină mică ia - Minor ou septină mare 
- Major cu septină mare - Miogorat cu septină nioşorată 
- Mingr-ot septină mică - Mărit cu septină mare 


- Miogorat cu septină mică 


Pe sunetele naturale se pot conețită ulii i septa- 
coruri diatonice : 
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C. STARILE ACORDURILOR DE SEPTIMA 
Fiecare acord de septimă are patru stări : 


- stare directă (cu fundamentala în bas) 
- răsturnarea I (cu terţa în bas) 

- răsturnarea II (cu cvinta în bas) 

- răsturnarea III (cu sentima în bas) 


1. Agozâuă major ou septim mio (aeptimă de dominantă) 


S i. 2 
- 3 
2. Acozâui major ou septină mare 
Răsturmnările acestui acord se mai numesc gi acorduri 
minore ou sextă mică adăugată (vezi acordul următor); dar mai 
rar, din vausă că trisonul major see deea pai pregnant decît 
oel minor, care apare în răstumări. 


La răsturnările acestui acoră, fundamentala este"eclipsatë” 
de sonoritatea rigonului major format din terțe, cvinta şi septi- 
ma acordului. Din această cauză, ‘terpa acordului tinde să devină 
îundanenta)ă, iar fundamentala propriu-zisă apare ca un sunet 
străin, numit soxță adăugaţă : 


Acord major cu sextă mare adăugată 


F. on. FA 
$ 2 


Din punot de vedere teoretic, acest acord trebuie însă con- 
siderat acord de septimš, pentru că aşa este în realitate ! 

Uneori, poate fi consideret ca o suprapunere de 2 acorduri: 
unul major şi altul minor (aşa cun e folosit în muzica uşoară) : 


enarmonizat : 


4+ 2 
E 3, 
Răsturnările acestui acord au un efect sonor asenănător 
răstumărilor acordului minor cu septimă mică, Din această oausă, 
ele sînt numite și acorduri cu gexță adăugață : 


Acord minor ou sexţă mare adăugată 
F. dir: R.I R.I 
El poate fi to. dia teza şi oa o suprapunere de acorduri 
(unul minor şi altul micşorat) : 


; 3 
Si răsturnările acestui acord pot fi considerate ca acor= 
uri cu sextă adăugată : 


Acord major cu sextă nică adăugaţă 
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Sau poate fi considerat ca o suprapunere de acorduri (unul 
major şi altul mărit) : 


E iai 4 4 
Nota: Impresia de acorduri cu gextă adăugată, sau suprapuneri 
- de trisonuri, nu poate fi evidentă decît la cele patru 

feluri de acorduri amintite (major au septină mare — 
mai puţin, minor cu septină mică, miogorat cu septimi 
mică şi mărit cu septină mare). La celelalte acorduri . 
nu poate apărea acoastă impresie, din urnăvoarele mo- 
tive. : 


~ La acordurile majore cu septimă mică, fundamen- 
tala nu poate fi "eclipsată” din cauza promantoj tiriso- 
nului major, faţă âe cel TFs 


pune unui trison mărit care n-are pregnanţă (neavînd 
stabilitate) [i 4 : 


— La acordul cu septină miccorață nisi nu poate fi 
vorba de impresii sonore diferite, în răsturnări, deca- 
rece toate stările sună la fel (sînt enarmonice) |. ` 


Cele patru stări ale acordurilor de septimă se numese ast- 
fel : y , 
- In stare direotă ...... septacoră 


- In răsturnarea I ,.... . svintsextacoră 


- In răsturnarea II ...... tertovartacoră 
- In răsturnarea III. . .. . . secundacoră 


at 


Ca şi viisenuriie acordurile de septimă pot fi în trei 
poziții : strânsă, largă, mixtă : 3 
Exemplu’ t POL, STRÂNSĂ POI. LAROÄ 


POR. Ayure 


; Le La acordurile de septimă care au la bază un trison 
păjor sau minor, cel mai bine poate lipsi ovinta acordului t 


De asemenea, poate lipsi gi terta, deoarece la acordurile 
de septimă nu are importanţă prea mare terpa (aga cum are la 
trisonuri) : 


T Di 


Beptina nu poate lipsi piciodață căci, dacă ar lipsi, acor- 
dul s-ar transforma în trison |! 

La acordul de septină de dominantă poate lipsi, uneori, şi 
fundamentala In acest caz, acordul devine un 
care are o funcție asemănătoare acordului de sebtimă de dontnantă+ 


FFF 
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2. La acordul micsorat cu septimă micşorată poate lipsi, 
deopotrivă, terţa sau cvinta, avînd în vedere că toate stările 
au acecaşi sonoritate aie cai că septima şi fundamentala nu -pot 
lipsi) : 


Este însă necesar să apară şi zezolvares acordului, pentru 
că altfel el se confundă cu triscnul miogorat : i 


á - 7. -g 
3, La acordul miogorat ou septină mică poate lipsi numai, 
torta, pentru că între fundamentală şi cvintă se formează inter- 


i ia g 


4. La acordul pärit cu septină mare poate lipsi, de asone- 


Dublarea di alee din acord se a astfol : geptina nu 
so dublează niciodată (la nici an acord). Cel mai bine se dubleasă 
îm.danentala (cu excepția acordurilor care ai la basă trison mic- 
gorat şi nări). apoi oyinta (cu aceeaşi excepţie). forţa se dublea- 
să ccl mai bine la acordurile care au la bază trison miogozat jan 
nărit, 
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ACORDURIIS DB NONA 


` Ae INTRODUCERE 
Cînä am studiat acozdarile, în general, ax aaa că rapor- 
turile de înălțime dintre sunetele ‘unut acord își du originea în 
Astfel, pornind de la armonioul Are pute. forma acorduri 
de cvintă, septimă, nonă, undecimă ji terțiadecină, 
Pentru a forma un agorà de nonă; utilizăm arnonicele 145, 
6, 7 şi 9, Astfel se formează n acoră major, cu septimă mică şi 
nonă mare (acord de nonă de dominantă, rs mai important acorâ de 
nonă) : 


Pop 8 7 99 i 
„Prin urmare, acordul de nonă conține 5_Aunete, rezultînd 
din a azot a 4 terţe (miri sau mici), ` 


19 dia + terpei uiegorate și ibe aae kiy la mortare 
alterate, pe card nu 1e studio. . 


El mai poate fi numit monacoră sau acord de 5 sunete. 

In practica muzicală, acordul de nonă a apărut, aşa cun 
esto firesc, mai tîrziu (aproximativ în seç. XVIII). La început a 
fost folosit numai acordul construit pe domizauță, apoi au apărut 
şi cele construite pe alte trepte ale tonalității, z 

Toate speciile de acorduri de nonă pot fi construite pe baza 
armonicelor superioare. Astfel, dacă lušm numai primele 16 armo- 
nice, putem construi următoarele acorduri de, nonă ? 


N g ta: Cele însemate cu steluță sînt identice ca structură. 


Dacă folosim şi armonicele mai înalte decît 16, putem con- 
strui gi alte specii de acorduri de nont, 


P 


Cele cinci sunete ale acordului de nonă se numesc : funda 


mentală, terță, evintă, septimă și nonă- 

Primele trei sunete formează un ţrison,.care poaae fi 
major, minor, micsorat sau mărit, 

Septima poate fi : mică, nare sau miogorată. 

Nona poate fi : mică, mare sau măriţă. 

Păcînă tot felul de combinaţii (între felul trisonului, al 
septimei şi al nonet), însoamă că putoh construi multe specit 
de acorduri de nonă, 

In mod practic, pentru a construi toate speciile de acorduri 
de nonă, poriim de la cele Zgpaii de acorduri de sentini, ciroze 
1e adăngin deasupra o torii mică sau mare. 


10 
A HMA]. Tm 9m g Paiseps i 


Acestea sînt acordurile də nonă de dominantă (primul pentru 
ganele majore armonice şi minore armonice, iar al doilea pentru 


ganele majore naturale și minore melodice). 


Cel cu nonă mărită se exclude, deoarece 9 + este enarmonicè 


cu decima mică (adică cu terța mică care stă la baza acordului), 
Deci, acordul nu poate fi auzit ca un acorâ de nonă, 


u cu se tă : 
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0el ou monă micgorată se exolude din causa onarmoniei cu 


gotava perfectă. 


k 7H 34 Airi? 7N9* 


-y Dintre aceste 12 acorduri, 4 au nonă mică, 6 au nonii mare 
şi 2 au pon mărită. 

Cinci dintre aceste acorduri sînt diatonics, deci so pot 
sèrie folosind numai noto naturale : p 


Acorăurile de nonă au cinci stări ı stare directă și patru 


zăatarnări. 
Teoretic, răsturnările se obțin prin ridicarea sunetului de 


In acest fel, dacă în stare directă acordul este în positie 
strînsă, în răsturnare el apare în poziţie mixtă. 

In practică însă, el poate apărea, şi în răisturnars, tot în 
Pozitie striînsă, Exemplu : 


In felul acesta apar alăţurări de 3 sau + sunete, 
De asemenea, el poate apărea în foarte multe variante de 
poziţie mixtă. 
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Poziţia largă (întrebuințată însă mai puțin) necesită o zis- 
firare foarte mare a sunetelor (de aceea convine mai bine ansamblu- 
rilor instrumentale). Exemplu : 


In general, acordul de nonă poate apărea (în practici numai 
cu patru sunete, eliminftndu-ge terta, cvinta sau soptima t 


Uneori (în cazuri excepționale) pot lipsi şi două sunete 
(de exemplu, în cazurile ansamblurilor pe trei voci) : . 


=== i | 
In privința dublării sunetelor, în general, osto internisă | 


La acordurile ou trison de bază major sau miner, se dublează, 


de obicei, fundamentala seu ovinta. La cele cu brison nioşorat sau 
mărit, se dublează, de obicei, terta. 


Necesitatea dublării nu apare însă, de regulă, decît în ausam 
blarile cu cel puţin 5 voci. Exemplu : 


(Stare directă, Zizi teză 
== şi cu fundamentala dublată) 
B. CALIGRAFIA ALTBRATIILOR 


Desenu/ nofelor 
ULIANA LONTE 


ş 
i 
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l. Arta muzicii şi legătura ei cu celelalte arte ... 
2, Stiinţa muzicii şi legătura ei cu celelalte științe 
- 3. Sunetul muzical s..sssssesrepesssesreerereseeeeeoe 
- Be Organizarea materialului Sonor ss.essseseespeoesoe 
— 5. Notaia muzicală; notația duratei te de SES Sa 
- 6. Notaţia înălțimii îti ae noi dlui - 
- 7, Notaţia intensității AP a ca oo AIE Ia 
- 9, Abreviații (prosourtări) tn notația munioală «+++. 
T O OOT EA A 
12, Ritmul muzical pag baiat osis. IRI 
15. Mezul; olasitioarea măsurilor s»...:sissros sade 
14. Gruparea valorilor în măsuri į corespondența mă- 


gurilor .......osssceeeeosessseoeneosooeeneeesaee 

15. Polimetriay taotarea; TE 00 all a cr a 

» 16. Conflictul metro-ritmioș Sincopa »sssesssssssoseeo 

xX l7. Contratimpul şi anaoruza ........seesessososooree 
E E E A 
RORI x l9. Acordurile; studiul acordurilor de ovintă ....... 
20. Acordurile de septim .......ssseseoosesoosoosooo: 

C ROPREDELO de non ->i socooosit oo oov osip soto 


WATU Si 


SSES EEEE saset 


.»0900 000 0o00 , 


